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 RESUMO 
 
Esta pesquisa tem como objetivo o estudo de três pinturas conservadas no Museu Nacional de 
Belas Artes do Rio de Janeiro: Davi e Abizag (1879), Judite e Holofernes (1880) e Moisés e 
Jocabed (1884), realizadas pelo pintor Pedro Américo (1843-1905). Tais pinturas representam 
cenas do Antigo Testamento e foram expostas em 1884 na 26ª Exposição Geral organizada 
pela Academia Imperial de Belas Artes no Rio de Janeiro. As obras foram analisadas em suas 
concepções formais e temáticas, enfatizando a distinção entre pintura histórica e pintura 
religiosa, as modificações nessas representações ocasionadas pelo orientalismo durante o 
século XIX e a permeabilidade entre o gênero da pintura histórica e os “gêneros menores”. 
Tentou-se compreender o lugar dessas pinturas no conjunto da obra de Pedro Américo e sua 
relação com as telas de outros artistas do mesmo período, em âmbito nacional e internacional, 
interpretando-as no contexto artístico em que foram produzidas e analisando a fortuna crítica 
que originaram. Essa pesquisa contou, por meio de uma bolsa de mestrado, com o apoio da 
Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior (CAPES) e da Fundação de 
Amparo à Pesquisa do Estado de São Paulo (FAPESP), processo FAPESP 16/01908-4; e com 
uma bolsa de estágio de pesquisa no exterior (BEPE-FAPESP) por um período de 5 meses na 
Université Paris 8 – Saint Denis, processo FAPESP 17/08424-5.  
 
Palavras-Chave: Arte no Brasil; Século XIX; Pintura Histórica; Antigo Testamento; 
Orientalismo.   
 ABSTRACT 
 
This research aims to study three Pedro Américo’s (1843-1905) paintings preserved in the 
National Museum of Fine Arts in Rio de Janeiro: David and Abisag (1879), Judith and 
Holofernes (1880) and Moses and Jochebed (1884). These paintings represent scenes from the 
Old Testament and were exhibited in 1884 at the 26th General Exhibition organized by the 
Imperial Academy of Fine Arts in Rio de Janeiro. The paintings were analyzed in their formal 
and thematic conceptions, emphasizing the distinction between historical painting and 
religious painting, the modifications in these representations occasioned by orientalism during 
the nineteenth century, and the permeability between the genre of historical painting and the 
“minor genres”. Attempts were made to understand the place of these paintings in the work of 
Pedro Américo and its relationship with the paintings of other artists of the same period, both 
national and international, interpreting them in the artistic context in which they were made 
and analyzing their critical fortune. This research was supported by the Coordination of 
Improvement of Higher Education Personnel (CAPES) and the São Paulo Research 
Foundation (FAPESP), FAPESP process 16/01908-4 ; with a Research Internships Abroad  
(BEPE-FAPESP) for a 5 months period at Université Paris 8 - Saint Denis, FAPESP process 
17/08424-5. 
 
Keywords: Art in Brazil; 19
th
 Century; History Painting; Old Testament; Orientalism.   
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Recueil d'estampes d'après les plus célèbres tableaux de la Galerie Royale de Dresde. 
The British Museum. 
Fig. 3.2.7. 
Eugène Auguste François Deully. Dante et Virgile aux Enfers, 1897. Óleo sobre tela, 
300 x 150 cm. Palais de Beaux-Arts, Lille.  
Fig. 3.2.8. 
Joseph Blanc. La Délivrance, 1876. Óleo sobre tela, 334 x 225 cm. Musée des Beaux-
Arts, Lille. 
Fig. 3.2.9. Corrège. Io, 1531. Óleo sobre tela, 163 x 71 cm. Kunsthistorisches Museum, Vienne. 
Fig 3.2.10. 
Titian. Venus and Adonis, 1554. Óleo sobre tela, 186 x 207 cm. Museo del Prado, 
Madrid.  
Fig. 3.2.11. 
 
Diego Velázquez. The Toilet of Venus ('The Rokeby Venus'), c. 1647-1651. Óleo sobre 
tela, 122.5 x 177 cm. The National Gallery, London. 
Fig. 3.2.12. 
 
Giorgione; Tiziano. Sleeping Venus, c. 1508-1510. Óleo sobre tela, 175 x 108.5 cm. 
Gemaldegalerie Alte Meister, Dresde. 
Fig. 3.2.13. 
Tiziano. Venere di Urbino, 1538. Óleo sobre tela, 165.5 x 119.2 cm. Galleria degli 
Uffizi, Firenze.  
Fig. 3.2.14. 
 
Auguste Belloc. Reclining nude, c. 1855. Fotografia. Museum of Fine Arts, Boston.  
Fig. 3.2.15. 
 
Jules Joseph Lefebvre. Odalisque, 1874. Óleo sobre tela, 102.4 x 200.7 cm. Art 
Institute, Chicago. 
 Fig. 3.2.16. 
 
Jules Joseph Lefebvre. Female Slave with a Plate of Fruit, 1874. Óleo sobre tela, 92,3 
x 65,5 cm. GSK, Gent.  
Fig. 3.2.17. 
 
Jean Lecomte du Nouy. L’Esclave Blanche, 1888. Óleo sobre tela, 149 x 118 cm.  
Musée des Beaux-Arts, Nantes.  
Fig. 3.2.18. Jean Lecomte du Nouy. Les Orientales, 1885. Musée Caen, destruída em incêndio 
Fig. 3.2.19. 
Jean Auguste Dominique Ingres. La Grande Odalisque, 1814. Óleo sobre tela, 88.9 x 
162.5 cm. Musée du Louvre, Paris. 
Fig. 3.2.20. 
Jean Auguste Dominique Ingres. Odalisque in Grisaille, c. 1824-1834. Óleo sobre tela, 
83.2 x 109.2 cm. Metropolitan Museum, New York. 
Fig. 3.2.21. 
Louis Devedeux. Le marchand d'esclaves (Asie Mineure), 1867. Óleo sobre tela, 83 x 
66.2 cm. Musée des Beaux-Arts, Rennes. 
Fig. 3.3.1. 
 
François Delobbe. N'fissa femme d'alger, 1872.Musée de Dijon. 
Fig. 3.3.2. 
Alexandre Cabanel. Thamar, 1875. Óleo sobre tela, 180 x 248 cm. Musée d’Orsay, 
Paris 
Fig. 3.3.3. 
 
Eugène Delacroix. Femmes d’Alger dans leur appartement, 1834. Óleo sobre tela, 190 
x 229. Musée du Louvre, Paris.   
Fig. 3.3.4. 
Alexandre Cabanel. Portrait d’Arabe, c. 1875. Óleo sobre tela, 65 x 54. Musée Fabre, 
Montpellier.   
Fig. 3.3.5. 
Pedro Américo. Batalha do Avaí, 1877. Óleo sobre tela, 600 x 1100 cm. Museu 
Nacional de Belas Artes, RJ.   
Fig. 3.3.6. 
Pedro Américo.  Davi e Abizag, 1879. 
Óleo sobre tela, 170 x 215 cm. Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. 
Fig. 3.3.7. 
 
Léon Bonnat. Job, 1880. Óleo sobre tela, 161 x 129 cm. Musée d’Orsay, Paris.  
Fig. 3.3.8. 
 
Mariano José Maria Bernardo Fortuny y Marsal. La Odalisca, 1861. Óleo sobre tela, 
81 x 56 cm. Museu Nacional d’Art de Catalunya. 
Fig. 3.3.9. 
Fernand Cormon. Jalousie au Sérail (ou Meurtre au serail), 1874. Óleo sobre tela, 160 
× 220 cm. Musée des Beaux-Arts et d’Archeologie de Besançon. 
Fig. 3.3.10. Henri Regnault. Hassan and Namouna, 1870. Crayon. Localização desconhecida.   
Fig. 3.3.11. 
Henri Regnault. Exécution sans jugement sous les rois maures de Grenade, 1870. Óleo 
sobre tela, 302 x 146 cm. Musée d’Orsay. 
Fig. 3.3.12 
 
Reprodução de Namouna, por Louis-Paul Bouchard, em DUMAS, 1884.  
Fig. 3.3.13. 
Edouard Debat-Ponsan. Le Massage : Scène de hammam, 1883. Óleo sobre tela, 210 x 
127 cm. Musée des Augustins, Musée des Beaux-Arts de Toulouse. 
Fig. 3.3.14. François Grellet. Jaël et Sisara, 1874. Óleo sobre tela. Musée Denon.  
Fig. 3.3.15. 
 
Artemisia Gentileschi. Jael and Sisera, 1620. Óleo sobre tela, 86 x 125. Museum of 
Fine Arts Budapest. 
Fig. 3.3.16. 
 
Representação de Jael e Sísara no teto do Salão da Imaculada Conceição, Museu do 
Vaticano. Foto do Autor, 2018. 
 Fig. 3.3.17. 
 
Gravura reproduzida no periódico Le Monde Illustré a partir de Becker. Respha 
protege les corps de ses fils contre les oiseaux de proie. Salon de 1875. Monde Illustré 
n. 962.  
Fig. 3.4.1. 
Alexandre Cabanel. La Naissance de Vénus, 1863. Óleo sobre tela, 130 x 225. Musée 
d’Orsay Paris. 
Fig. 3.4.2. 
Paul Baudry. La Perle et la Vague, 1862. Óleo sobre tela, 83.5 x 178 cm. Museo del 
Prado, Madrid.  
Fig. 3.4.3. 
 
Eugène-Emmanuel Amaury-Duval. La Naissance de Vénus, 1862. Óleo sobre tela, 
196.9 x 108.9 cm. Palais des Beaux Arts de Lille. 
Fig. 3.4.4. 
 
 Edouard Théophile Blanchard. Hylas entraîné par les nymphes, c. 1874. Óleo sobre 
tela, 227 x 367 cm. Localização desconhecida.  
Fig. 3.4.5. 
 
William-Adolphe Bouguereau. Homer and his Guide, 1874. Óleo sobre tela, 208.9 x 
142.8 cm. Milwaulkee Art Museum. 
Fig. 3.4.6. 
 
Horace Vernet. Judah and Tamar, 1840. Óleo sobre tela, 139 x 97,5 cm. Wallace 
Collection, Londres 
Fig. 3.4.7. 
Rodolpho Amoedo. Estudo de Mulher, 1884. Óleo sobre tela, 150 x 200 cm. MNBA, 
RJ.  
Fig. 3.4.8. 
Pedro Américo.  Davi e Abizag, 1879. 
Óleo sobre tela, 170 x 215 cm. Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.  
Fig. 3.4.9. 
Rodolpho Amoedo. Dorso de Mulher. Óleo sobre tela, 91 x 65 cm. MNBA, RJ. 
Reproduzido em ARTE NO BRASIL, v. 2, 1979. 
Fig. 3.4.10. 
José Ferraz de Almeida Junior. Descanso do Modelo, 1882. Óleo sobre tela, 98 x 131 
cm. MNBA, RJ. 
Fig. 3.4.11. 
 
Cartão postal com a reprodução da pintura Massaouda de Ferdinand Humbert, 
pertencente ao Musée de Longchamp, atual Musée des Beaux-Arts de Marseille.  
Fig.4.1.1. 
 
Pedro Américo.  Judite e Holofernes, 1880. Óleo sobre tela, 229 x 141,7 cm. Museu 
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. 
Fig. 4.1.2. 
Pedro Américo. Mulher (século XIX), realizada a partir de Judith de August Riedel, 
sem datação.Óleo sobre tela, 100 x 150 cm. Museu de Arte Sacra Pierre Chalita,  
Maceió. 
Fig. 4.1.3. 
August Riedel. Judith, 1840. Óleo sobre tela, 131 x 96 cm. Neue Pinakothek, 
Munique. 
Fig. 4.1.4 
 
Reprodução da obra de August Riedel, Judith. Reproduzida em KÖNIGL. BAYER, 
1837-1842. 
Fig. 4.2.1. 
 
Cristofano Allori. Judith with the Head of Holofernes, 1613. Óleo sobre tela, 120.4 x 
100.3 cm. Royal Collection Trust, London. 
Fig. 4.2.2. 
 
Artemisia Gentileschi. Giuditta decapita Oloferne, 1620. Óleo sobre tela, 146,5 x 108 
cm. Galleria degli Uffizi.  
 Fig. 4.2.3. 
 
Caravaggio. Giuditta e Oloferne, 1599. Óleo sobre tela, 144 x 195 cm. Palazzo 
Barberini, Galeria Nazionale d'Arte Antica, Roma. 
Fig. 4.2.4. 
Pedro Américo.  Judite e Holofernes, 1880. Óleo sobre tela, 229 x 141,7 cm. Museu 
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. 
Fig. 4.2.5. 
August Riedel. Judith, 1840. Óleo sobre tela, 131 x 96 cm. Neue Pinakothek, 
Munique. 
Fig. 4.2.6. 
Horace Vernet. Judith et Holopherne, 1831. Óleo sobre tela, 128 x 85 cm. Musée des 
Beaux-Arts de Pau, Pau. 
Fig.4.2.7. 
 
Fotografia da pintura Judith tenant la tête d'Holopherne realizada por Victor-Louis 
Mottez. Musée Gustave Moreau, Paris.  
Fig. 4.2.8. 
 
Jules Ziégler. Judith aux portes de Béthulie, 1847. Óleo sobre tela, 118,9 × 135. Musée 
des Beaux-Arts de Lyon. 
Fig. 4.2.9. 
 
Eugène Romain Thirion. Judith Victorieuse, 1873. Óleo sobre tela, 205 x 122 cm. 
Musée des Beaux-Arts, Tours.  
Fig. 4.2.10. 
 
Bernard de Gironde. Judith, 1872. Óleo sobre tela, 193 x 128 cm. Musée Ingres, 
Montauban. 
Fig. 4.2.11. 
 
Reprodução fotográfica da Judith de Bernard de Gironde. Reproduzida em SALON de 
1874, Goupil et Cie éditeurs.  
Fig. 4.2.12. 
 
Jean-Auguste Dominique Ingres. Odalisque with a Slave, 1839-1840. Óleo sobre tela, 
100.3 x 72.1 cm. Harvard Art Museums/Fogg Museum, New York.  
Fig. 4.2.13. 
 
Théodore Chassériau. Intérieur de harem ou femme mauresque sortant du bain au 
sérail, 1854. Óleo sobre tela, 67 x 54 cm. Musée des Beaux-Arts, Strasbourg.  
Fig. 4.2.14. 
 
Édouard Manet. Olympia, 1863. Óleo sobre tela, 130,5 x 190 cm. Musée d’Orsay. 
Fig. 4.2.15. 
 
Léon Benouville. Esther, 1844. Óleo sobre tela, 124 x 162 cm. Musée des Beaux-Arts 
de Pau.  
Fig. 4.2.16. 
 
Fotografia da escultura Judith, realizada por Jules-Constant Destreez. Álbum das 
aquisições do Salão de 1874. 
Fig. 4.2.17. 
 
Louis Boulanger. Judith partant au camp d'Holopherne, 1835. Óleo sobre tela, 
dimensões não informadas. Église paroissiale Saint-Michel, Gaillac.  
Fig. 4.3.1. 
 
Henri Regnault. Judith et Holopherne, c. 1867. Óleo sobre tela. Musée des Beaux-
Arts, Marseille.  
Fig. 4.3.2. 
 
Pedro Américo.  Judite e Holofernes, 1880. Óleo sobre tela, 229 x 141,7 cm. Museu 
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. 
Fig. 4.3.3. 
 
Pedro Américo.  Davi e Abizag, 1879. 
Óleo sobre tela, 170 x 215 cm. Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. 
Fig. 4.3.4. 
 
Henri Regnault. Salome, 1870. Óleo sobre tela, 160 x 102.9 cm. Metropolitan Museum 
of Art.  
 Fig. 4.3.5. 
 
Alexandre Bida. Danseuse (Almée) / Dancing Girl (Almeh). Souvenirs d' Égypte par 
Alex. Bida et E. Barbot, 1851.   
Fig. 4.3.6. 
 
Ferdinand Humbert. Dalila, 1873. Óleo sobre tela. Localização atual desconhecida. 
Reproduzido em SÉRIÉ, 2008.  
Fig. 4.3.7 Henri Léopold Lévy. Hérodiade, 1872. Óleo sobre tela. Musée des Beaux-Arts, Brest. 
Fig. 4.3.8. 
 
Eugène Romain Thirion. Judith Victorieuse, 1873. Óleo sobre tela, 205 x 122 cm. 
Musée des Beaux-Arts, Tours.  
Fig. 4.3.9. 
 
Joseph Blanc. Judith et Holopherne, 1879. Óleo sobre tela, localização atual 
desconhecida. Reproduzida em SÉRIE, 2008.  
Fig. 4.4.1. 
 
Fotografia de Medjé, realizada por Edouard Dubufé e exposta no Salão de 1872. 
Reproduzida em SALON DE 1872, Goupil et cie. 
Fig. 4.4.2. 
 
Henri Regnault. Salome, 1870. Metropolitan Museum of Art. 
Fig. 4.4.3 
Pedro Américo. Rabequista Árabe, 1884. Óleo sobre tela, 87,6 x 60,5 cm. Museu 
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. 
Fig. 4.4.4. 
Pedro Américo.  Judite e Holofernes, 1880. Óleo sobre tela, 229 x 141,7 cm. Museu 
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. 
Fig. 4.4.5 
 
Pedro Américo. Almoço Árabe (também conhecida como Colação Árabe), 1879. Óleo 
sobre tela, s/d. Reproduzida por SÁ, 1995. 
Fig. 4.4.6. 
Pedro Américo. Menino com fez vermelho, c. 1884. Óleo sobre tela, 35 x 25 cm. 
Coleção Airton de Queiroz.  
Fig. 4.4.7. 
Pedro Américo. O consertador de bandolins, 1893. OST, 75 x 55 cm. Localização 
desconhecida, ex- coleção Cardoso de Oliveira.   
Fig. 4.4.8. 
Pedro Américo. Abd-ur-rahman, 1894. OST, 68 x 50 cm. Localização desconhecida, 
ex- coleção Cardoso de Oliveira. 
Fig. 4.4.9. 
 
E, Duranton. Chez la famille Goupil, c. 1870-1884. Óleo sobre tela, 64 x 91 cm. 
Coleção particular.  
Fig. 4.4.10. 
 
Ateliê de Jean-Léon Gérôme. Anonyme. Atelier de J. L. Gérôme. Paris, école nationale 
supérieure des beaux-arts.  
Fig. 4.4.11. 
Jean-Léon Gérôme. Moorish Bath, 1870. Óleo sobre tela, 50.8 x 40.6 cm. Museum of 
Fine Arts, Boston.  
Fig. 4.4.12. 
 
Ateliê de Benjamin Constant. Reproduzido em ESNER, 2013; The Studio of Benjamin 
Constant. Engraving from: L'Illustration, 12 June 1886, 424, The Hague, Koninklijke 
Bibliotheek, T. 1788.  
Fig. 4.4.13. 
 
Adolphe Giraudon. Atelier de M. Benjamin Constant. Paris, École nationale supérieure 
des Beaux-Arts.  
Fig. 4.4.14 
Anonyme. Modèle masculin, vêtu à l'orientale, dans l'atelier, vers 1870. Fonds 
appartenant à Jean-Léon Gérôme et Aimé Morot. Musée d'Orsay.  
 Fig. 4.4.15. 
Anonyme. Modèle féminin vêtue à l'Orientale, un instrument de musique à la main, 
dans l'atelier, vers 1870 Fonds appartenant à Jean-Léon Gérôme et Aimé Morot. 
Musée d'Orsay, Paris. 
Fig. 4.4.16. 
 
Anonyme. Modèle masculin vêtu à l'orientale de face, un fusil sur l'épaule, sur le toit 
de l'atelier, vers 1855. Fonds Jean-Léon Gérôme et Aimé Morot. Musée d'Orsay, Paris. 
Fig. 4.4.17. 
Detalhe da pintura: Jean-Léon Gêrome. Egyptian Recruits Crossing the Desert, 1857. 
Óleo sobre tela 64 x 109.8 cm. Najd Collection. 
Fig. 4.4.18. 
 
Francesc Masriera y Manovens. Salomé, 1888. Óleo sobre tela, 176 x 105 cm. Museo 
Nacional de Bellas Artes, Buenis Aires.  
Fig. 4.4.19. 
 
Reprodução da pintura Judith de Benjamin-Constant no periódico Figaro Salon, 1888. 
Fig. 4.4.20. 
 
Jean-Joseph Benjamin Constant. Judith, 1886. Óleo sobre tela, 120.7 x 80 cm. 
Metropolitan Museum of Art.  
Fig. 4.4.21. 
 
Jean-Joseph Benjamin Constant. Judith, Óleo sobre tela, 129,5 x 87,6 cm. Priscila 
Haber Collection.  
Fig. 4.4.22. 
 
Jean-Joseph Benjamin Constant. Judith, 1886. Óleo sobre tela, 131,1 x 85,4 cm. 
Fig. 4.4.23. 
 
Jean-Joseph Benjamin Constant. Judith, 1886. Óleo sobre tela, 136,5 x 109, 2 cm. 
Fig. 5.1.1. 
 
Pedro Américo. Moisés e Jocabed, 1884. Óleo sobre tela, 151,2 x 105,5 cm. MNBA, 
RJ. 
Fig. 5.1.2. 
 
Paul Delaroche. Moise découvert sur le Nil. étude pour le tableau de 1853. Musée du 
Louvre, PAris.  
Fig. 5.1.3. 
 
L. Henriquel-Dupont à partir de Paul Delaroche, Moïse exposé sur le Nil, 1858. 
Reproduzido em BANN, 2001.  
Fig. 5.1.4. 
 
Nicolas Poussin. Moïse sauvé des eaux, 1638. Óleo sobre tela, 94 x 121. Musée du 
Louvre, Paris.  
Fig. 5.1.5. 
Léon Benouville. Nicolas Poussin on the Banks of the Tiber, 1856. Aquarela e tinta 
sobre papel, 227 x 395 cm. Watercolour and paint on paper, 227 x 395 mm. Historisch 
Museum, Amsterdam 
Fig. 5.1.6. 
 
Henri de Triqueti. Moise exposé par sa mère, 1874. Alto relevo em mármore. Musée 
des Beaux-Arts, Órleans.  
Fig. 5.1.7. 
Henry de Triqueti. Moïse dans les joncs, sem datação. Gesso. Musée Girodet, 
Montargis. 
Fig. 5.1.8. 
 
Henri de Triqueti. La Mère de Moïse embrasse son fils dans un berceau, 1864. 
Terracota. Musée des Beaux Arts, Orléans.  
Fig. 5.1.9. 
 
Frederik Goodal. Jochebed, 1893. Óleo sobre tela, 87 x 77 cm. Localização 
desconhecida.  
Fig. 5.1.10. 
 
Frederick Goodall. The Finding of Moses, 1885. Óleo sobre tela, The Pérez Simón 
collection. 
Fig. 5.1.11. 
 
Pedro Américo. Moisés e Jocabed, 1884. Óleo sobre tela, 151,2 x 105,5 cm. MNBA, 
RJ. 
 Fig. 5.1.12. 
Jean-Pierre-Marie Jazet,  à partir de Henri-Frédéric Schopin. Moïse sauvé des eaux. 
Gravura, 68 x 98 cm. Coleção particular. 
Fig. 5.1.13. 
Victor Orsel. Moïse, enfant, présenté à Pharaon, 1831. Óleo sobre tela, 326 x 431 cm. 
Musée des Beaux-Arts, Lyon. 
Fig. 5.2.1. 
Pedro Américo. Moisés e Jocabed, 1884. Óleo sobre tela, 151,2 x 105,5 cm. MNBA, 
RJ.  
Fig. 5.2.2. 
Charles Landelle. Femmeh Fellah, após 1866. Óleo sobre tela, 131 x 84 cm. Musée 
Laval. 
Fig. 5.2.3. 
Léon Bonnat. Femme fellah et son enfant, 1869-70. Óleo sobre tela, 186,7 x 105,4 cm. 
Metropolitan Museum of New York. 
Fig. 5.2.4. 
 
Léon Cogniet. Expédition d'Egypte sous les ordres de Bonaparte, 1835. Musée du 
Louvre, Paris.  
Fig. 5.2.5. 
 
Alexandre-Gabriel Decamps. Joseph sold by his Brothers, 1838. Óleo sobre tela, 30.5 
x 40.8 cm. Wallace Collection, London.   
Fig. 5.2.6. 
 
Alexandre-Gabriel Decamps. Eliézer et Rébecca ou Rébecca à la fontaine, 1850. Óleo 
sobre tela, 30 x 41 cm. Chantilly, musée Condé. 
Fig. 5.2.7. 
 
Luc Olivier Merson. Rest on the Flight into Egypt, 1879. Óleo sobre tela, 71.8 x 128.3 
cm. Museum of Fine Arts, Boston.   
Fig. 5.2.8. 
 
Almeida Junior. Fuga para o Egito, 1881.  Óleo sobre tela, 333 x 226 cm. 
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. 
Fig. 5.2.9. 
 
Pedro Peres.  Fuga para o Egito, 1884. Óleo sobre tela, 129,5 x 200 cm  
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.  
Fig. 5.2.10. 
 
Rodolpho Amoedo. Jesus Cristo em Cafarnaum (esboço), 1883. Óleo sobre tela, 63 x 
79 cm. Pinacoteca do Estado de São Paulo, São Paulo. 
Fig. 5.2.11. 
 
Fotografia da pintura Le Bon Samaritain de Edmond Dupain. Álbum das obras 
adquiridas pelo governo no Salão de 1877.  
Fig. 5.2.12. 
Rodolpho Amoedo. A Partida de Jacob, 1884. Óleo sobre tela, 105.5 x 136 cm. 
MNBA, RJ. 
Fig.5.2.13. 
 
Zeferino da Costa. O óbolo da viúva, 1876. Óleo sobre tela, 100 x 137, 5 cm. MNBA, 
RJ.  
Fig. 5.2.14. 
 
Alessandro Franchi. Cappella vinaccesi del Duomo di Prato, 1873-1876.  
Fig. 5.2.15. Pedro Américo. Joana d'Arc, 1883. Óleo sobre tela, 229,0 x 156,0 cm. MNBA, RJ. 
Fig. 5.2.16. Pedro Américo. Virgem dolorosa , 1883. Óleo sobre tela, 62,7 x 50,0 cm. MNBA, RJ.  
Fig. 5.2.17. 
Pedro Américo. O voto de Heloisa, 1880. Óleo sobre tela, 150,0 x 104,0 cm. MNBA, 
RJ. 
Fig. 5.2.18. 
Reprodução da pintura La Mère de Moïse exposant son enfant sur le Nil, realizada por 
Christine de Post e exibida na Exposição Universal de 1867. Cf. Album Autographique 
[…], 1867.  
 Fig. 5.3.1. 
Léon Auguste Adolphe Belly. Fellaheen Women by the Nile (Femmes fellahs au bord 
du Nil), 1856. Óleo sobre tela, 98 x 130 cm. Galerie Jean-François Heim, Basel.   
Fig. 5.3.2. 
Emile Lecomte-Vernet. Femme Fellah portant son enfant, 1864. Óleo sobre tela, 116 x 
78 cm. Musée Municipal, la Roche sur Yvon. 
Fig. 5.3.3. 
Fotografia da pintura de Emile Lecomte-Vernet, Femme fellah portant un zir (Caire), 
1866. Reproduzida em VOTTERO, 2012. 
Fig. 5.3.4. 
Pedro Américo. Moisés e Jocabed, 1884. Óleo sobre tela, 151,2 x 105,5 cm. MNBA, 
RJ.  
Fig. 5.3.5. 
Alexandre Bida. Femme Fellah du Caire / A fellah woman of Cairo. Souvenirs d' 
Égypte par Alex. Bida et E. Barbot, 1851.   
Fig. 5.3.6. 
Charles Landelle. Femmeh Fellah, após 1866. Óleo sobre tela, 131 x 84 cm. Musée 
Laval. 
Fig. 5.3.7. 
Léon Bonnat. Femme fellah et son enfant, 1869-70. Óleo sobre tela, 186,7 x 105,4 cm. 
Metropolitan Museum of New York. 
Fig. 5.3.8. Léon Bonnat. Une Femme fellah et son enfant, 1870. Musée Bonnat-Helleu, Bayonne. 
Fig. 5.3.9. 
Pedro Américo.  Davi e Abizag, 1879. Óleo sobre tela, 170 x 215 cm.  
Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. 
Fig. 5.3.10. 
Pedro Américo.  Judite e Holofernes, 1880. Óleo sobre tela, 229 x 141,7 cm. Museu 
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.  
Fig. 5.3.11. 
Pedro Américo. Uma Rua de Tanger, Marrocos, África, 1881. OST, 73x53 cm. 
Coleção Airton de Queiroz. 
Fig. 5.3.12. 
Pedro Américo. Tipo de Árabe (estudo), s/d. OST, 40,5 x 23,5 cm. Museu de Arte 
Assis Chateaubriand -- MAAC,Campina Grande.  
Fig. 5.3.13. 
Prosper Marilhat. Place de l'Esbekieh au Caire, 1833. Óleo sobre tela, 54 x 42 cm. 
Hermitage Museum.   
Fig. 5.4.1. 
Pedro Américo. Rabequista Árabe, 1884. Óleo sobre tela, 87,6 x 60,5 cm. Museu 
Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. 
Fig. 5.4.2. 
William Adolphe Bouguereau. L'Orientale à la grenade, 1875. Óleo sobre tela, 59.6 x 
45.7 cm. Localização desconhecida. 
Fig. 5.4.3. 
William Adolphe Bouguereau. Marchande de grenades, 1875. Óleo sobre tela, 115,6 x 
88.9 cm. Localização desconhecida. 
Fig. 5.4.4. 
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 Introdução  
 
Pedro Américo de Figueiredo e Mello (1843-1905) foi uma personalidade 
importante no contexto artístico brasileiro, notadamente durante a segunda metade do 
século XIX. Ele atuou como pintor, escritor e caricaturista, foi professor na Academia 
Imperial de Belas-Artes, entre outras atividades que exerceu ao longo de sua vida. 
Notabilizado pelas suas pinturas históricas com temática nacional, vertente privilegiada 
de sua produção pela historiografia brasileira, foi o autor de obras como a Batalha do 
Avaí.  
Após a realização dessa obra, Pedro Américo produziu, enquanto estava em 
Florença, entre 1878 e 1884, uma série de outras pinturas que, posteriormente, foram 
expostas no Rio de Janeiro, na 26ª Exposição Geral, organizada pela Academia Imperial 
de Belas-Artes, em 1884. Uma parte dessas obras foi adquirida pelo governo, incluídas 
na então coleção da Academia e, atualmente, estão conservadas no Museu Nacional de 
Belas Artes do Rio de Janeiro.  
Entre as quinze obras enviadas para a Exposição, e entre as onze incluídas na 
coleção da instituição, três delas representam cenas bíblicas, inspiradas em 
episódios do Antigo Testamento e são os objetos centrais desse estudo: Davi e 
Abizag (1879), Judite e Holofernes (1880) e Moisés e Jocabed (1884). O período 
esparso de suas produções – que coincide com os anos de dois importantes eventos para 
a arte brasileira no século XIX, isto é, as Exposições Gerais de 1879 e 1884 – revela o 
acercamento a uma temática que foi objeto do seu interesse e sobre a qual refletira 
desde que retornou à Europa, após acompanhar a exibição da Batalha do Avaí no Rio de 
Janeiro em 1878. Além da temática, as três obras se aproximam por trazerem em suas 
representações elementos associados ao orientalismo, tendência artística que esteve em 
voga em território europeu, sobretudo durante o oitocentos. Juntam-se a elas outras duas 
obras que se vinculam à mesma tendência, Almoço árabe (1879) – por vezes intitulada 
Colação Árabe – e Rabequista árabe (1884), e que foram expostas juntamente às suas 
pinturas bíblicas na Exposição de 1884. 
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É desta produção compreendida nesse intervalo que nos ocupamos nesta 
dissertação intitulada “Pedro Américo e a Exposição Geral de 1884: pintura histórica 
religiosa e orientalismo”, cujas escolhas que culminaram nesse recorte listamos acima. 
Cumpre destacar que, apesar do conjunto de pinturas produzidas nesse intervalo estar 
situado entre obras bastante discutidas da vida do artista – como a já mencionada 
Batalha do Avaí (1877) e Independência ou Morte! (1888) – e grande parte delas ser 
mantida em importante acervo referente à pintura oitocentista brasileira, as telas 
pertencentes a esse conjunto ainda carecem de estudos aprofundados, que reconheçam  
as suas características específicas e as relacionem com produções a elas 
contemporâneas.  
Com efeito, esse é o objetivo de nossa pesquisa: revelar quais as questões 
intrínsecas à compreensão das pinturas Davi e Abizag, Judite e Holofernes e Moisés e 
Jocabed, considerando as suas especificidades e buscando compreender com quais 
discussões e obras de arte elas se relacionam, seja no contexto local ou internacional. 
Optamos por abordá-las considerando o seu gênero artístico, a pintura histórica; a sua 
temática, a pintura bíblica; suas características formais e os elementos que as compõem, 
que as aproximam do orientalismo. Considerando esses aspectos, simultaneamente, elas 
se distanciam das outras doze pinturas. Embora existam outras representações 
orientalistas – como já observamos –, outras pinturas históricas e/ou religiosas, ao 
considerarmos estes níveis de aproximação, ficamos restritos às três pinturas elencadas, 
objetos de estudo desse trabalho. 
Por meio da análise centrada nessas três pinturas, portanto, visamos contribuir 
com uma série de pesquisadores que se debruçaram sobre a obra do Pedro Américo e 
nos somarmos aos esforços de estudiosos que buscam promover a revisão da arte 
produzida por brasileiros ou da arte realizada no Brasil durante o século XIX. Da 
mesma forma, considerando o episódio artístico no qual essas obras foram apresentadas 
ao público, tentamos esclarecer alguns aspectos que consideramos importantes da 
participação de Pedro Américo na Exposição Geral de 1884, evento que não parece ter 
sido suficientemente explorado pela historiografia, embora, cada vez mais, sua 
complexidade e significância sejam trazidas à tona por estudos recentes.  
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Desse modo, a presente dissertação divide-se em cinco capítulos, cujo conteúdo 
nós descreveremos nas seguintes linhas. O primeiro intitula-se “A presença de Pedro 
Américo no Rio de Janeiro e sua participação na Exposição Geral de 1884” e busca 
demonstrar como o artista brasileiro atuava, desde a sua formação, nos âmbitos local e 
internacional, aspecto fundamental para a compreensão de suas obras e participação em 
1884.  
Na primeira seção do capítulo I, “De onde vem esse artista? Breve relato de sua 
trajetória até 1879”, buscamos evidenciar em linhas gerais o seu relacionamento com a 
Academia Imperial de Belas-Artes no Rio de Janeiro enquanto aluno e depois como 
professor, ao passo que mencionamos como ele circulou internacionalmente por meio 
de suas viagens. Aqui buscamos mostrar também a sua atuação para além do seu ofício 
de pintor e os contornos de uma atuação que não se restringia aos limites de uma 
instituição. Em seguida, “Antecipando a sua presença: um percurso entre exposições”, 
buscamos elucidar a sua atuação entre a Exposição Geral de 1879, amplamente 
discutida pela historiografia, e aquela de 1884, na qual as obras de nosso interesse foram 
expostas. Esse trecho tem o objetivo de evidenciar um aspecto pouco destacado de sua 
atuação enquanto estava fora do Brasil, como sua participação em algumas exposições, 
individual e coletivas, e a repercussão, nos periódicos, de suas ações tanto no exterior 
quanto em território brasileiro.  A seção seguinte, “‘ [Q]uase todos de assumpto 
histórico e avultadas dimensões’: o conjunto de obras expostas em 1884”, destaca as 
questões em torno dos seus envios para a Exposição de 1884. Por meio de documentos 
de época e notícias em periódicos, buscamos esclarecer sua participação e envolvimento 
com a mostra, discussão fundamental para a melhor compreensão da ausência de uma 
das obras por nós estudadas nos dois catálogos da exposição e para esclarecer algumas 
incorreções da bibliografia. Em “Desdobramentos da Exposição: a comissão de júri, a 
cerimônia de premiação e as aquisições” destaca-se o envolvimento de Américo com o 
evento, sublinhando outros aspectos de sua atuação para além da exposição de suas 
obras, mas também através de sua relação institucional, demonstrando o seu papel 
enquanto membro da comissão que definiu os artistas premiados e as aquisições que 
deveriam ser realizadas. É aqui também que esclarecemos o que aconteceu com as 
quinze obras originalmente expostas e porque apenas uma parte delas é conservada 
atualmente no Museu Nacional de Belas Artes.  Na última seção desse capítulo, “Para 
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além das batalhas: um artista (inter)nacional?”, discutimos o conjunto dos seus envios a 
partir dos seus temas, as diferenças em relação às suas participações anteriores nas 
Exposições Gerais e com quais aspectos da pintura internacional ele está dialogando em 
função dos temas escolhidos. Destacamos em que medida aspectos aparentemente 
distintos e contraditórios de sua produção se inter-relacionam nos escritos do período, 
mencionando também que, além da sua afinidade temática com a produção 
internacional, suas obras revelavam alguns “sintomas” do que acontecia na Europa por 
meio do realismo, como o esgarçamento da hierarquia dos gêneros pictóricos e a 
modificação na lógica de produção das pinturas históricas, o que resultava na 
dificuldade classificativa das obras a partir do hermetismo dos gêneros pictóricos 
tradicionais. É aqui também que introduzimos alguns aspectos relativos ao orientalismo, 
que aprofundaremos nos capítulos seguintes.  
No capítulo dois, “Pintura histórica ou pintura religiosa: os limites da 
representação bíblica” procuramos delinear os contornos da nossa análise, ao definir em 
qual horizonte de expectativas as pinturas de Américo se inserem, isto é, aquela da 
pintura histórica, na qual a Bíblia situa-se paralelamente aos episódios da história 
antiga, ou da pintura religiosa, devocional e, por consequência, sujeita a outros critérios. 
Na primeira seção, “‘Costumer la Bible, c’est la détruire’ : a recepção crítica das 
proposições orientalistas de Vernet”, procuramos recobrar o papel de Horace Vernet 
como o pioneiro a defender a modificação da pintura bíblica por meio da representação 
dos povos orientais e de sua cultura material, evidenciando como o contato com o 
Oriente modificou a sua percepção dos relatos bíblicos, fazendo-o situar tais episódios 
naquele espaço geográfico e atualizando a iconografia bíblica. Demonstramos como 
suas iniciativas foram recebidas pela crítica com o intuito de reconstituir a percepção 
dessas alterações em sua época e entender, assim, se elas tiveram ressonância entre os 
seus pares e como repercutiram durante o oitocentos. Buscamos sedimentar nessa seção 
as bases de alguns critérios que serão utilizados para analisar as pinturas de Américo e 
que se relacionam diretamente com a dissolução das barreiras entre o regime de 
representação da pintura histórica bíblica e da pintura de gênero, fundamentais para a 
compreensão das obras aqui analisadas. Em “Imprimindo um novo imaginário bíblico: 
Gustave Doré, Alexandre Bida, Ernest Renan”, discute-se outras empreitadas do 
período que também alteraram a representação da Bíblia e de seus personagens, 
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evidenciando a complexidade desse debate e quais aspectos distanciam as iniciativas 
comentadas. Discute-se a profusão de Bíblias ilustradas e como as gravuras reverberam 
as distinções entre uma interpretação histórica e outra religiosa, ou entre a cor local e a 
dimensão espiritual das representações. Buscamos evidenciar a complexidade da 
discussão sobre o realismo e/ou naturalismo na representação bíblica e suas diversas 
fontes ao discutirmos outras iniciativas vinculadas ao realismo, como as relações com 
Ernest Renan e com a tradição artística para além do orientalismo. Na seção final, “A 
singularidade de Pedro Américo entre Vernet e Renan”, procuramos fundamentar, a 
partir dos exemplos discutidos anteriormente, em quais termos foram aprofundados, nos 
capítulos seguintes, a discussão sobre as obras de Américo. Mobilizamos, nesse trecho, 
alguns excertos de seus escritos, mas apoiamo-nos principalmente na análise de suas 
produções artísticas.  
Nos outros três capítulos nós nos dedicamos à análise direta e pormenorizada 
das pinturas Davi e Abizag, Judite e Holofernes e Moisés e Jocabed. Em cada um, 
abordamos aspectos específicos de cada representação, mas que se inter-relacionam em 
função das similaridades já destacadas. Nas suas análises perpassam os temas como a 
relação das pinturas com a hierarquia dos gêneros, com o impacto do 
realismo/naturalismo na pintura oitocentista e na consequente modernização das 
iconografias por meio do orientalismo. Assim, buscamos evidenciar o diálogo que 
travam com pinturas realizadas no mesmo período e confrontá-las com os escritos 
originados pela crítica de arte. Privilegiamos relacioná-las com pinturas que foram 
expostas ao público e que suscitaram discussões por meio de periódicos ou de 
publicações dedicadas à crítica de arte nas exposições. Deste modo, o leitor perceberá a 
recorrência de exposições, artistas e críticos de arte franceses, não por acaso. Como 
privilegiamos o confronto com fontes de época, tentando recuperar a atuação de artistas 
pouco conhecidos atualmente – em função das oscilações da historiografia – e a 
discussão suscitada por suas obras, os Salões parisienses revelaram-se como eventos 
ideais para tal empreitada, visto que tinham centralidade no contexto artístico 
oitocentista, eram realizados de modo contínuo com numerosa participação de artistas e 
profusão de público. Tais critérios se relacionam também às questões práticas, como a 
possibilidade de acesso tanto aos catálogos quanto às críticas de arte realizadas em 
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função do evento, por meio dos quais recuperamos os artistas que participaram dessas 
exposições, as obras apresentadas e a repercussão crítica.  
No capítulo três, dedicado à pintura Davi e Abizag, discutimos na primeira seção 
intitulada “Referenciais iconográficos: algumas figurações de Davi e Abisag”, alguns 
aspectos práticos de sua obra, como as condições de sua realização e ocasiões em que 
foi exposta. Descrevemos a composição de Américo, sua relação com a narrativa 
bíblica, ao passo que trazemos outros exemplos desse episódio e questões intrínsecas à 
identificação dos personagens. Em “Outras aproximações: as escolhas formais de Pedro 
Américo”, demonstramos acercamentos possíveis entre essa obra e representações de 
outros temas, seja pela paleta cromática, pose dos personagens, sua caracterização ou 
representação do ambiente.  Em “‘Mulheres-objeto’ e artefatos orientais: a nudez 
orientalista e as personagens bíblicas” exploramos a utilização de objetos orientais tanto 
na representação da “nudez orientalista” quanto na representação de personagens 
bíblicos durante a segunda metade do século. Demonstramos as possíveis aproximações 
entre representações bíblicas e pinturas de gênero orientalista inspiradas na imaginação 
ou em fontes literárias, o que revela a permeabilidade dos gêneros pictóricos e no modo 
de representa-los. Fazemos, também, um contraponto às representações de “mulheres-
objetos” por meio das heroínas bíblicas, tema que será retomado no capítulo dedicado à 
Judite.  Na última seção, “Deveras real e pouco moral: a nudez feminina e a dissolução 
dos gêneros pictóricos”, ressaltamos a centralidade do nu em algumas discussões sobre 
a dissolução dos gêneros pictóricos e a maneira com que a lógica de produção das 
pinturas históricas se modificou durante o período. Tentamos, igualmente, evidenciar 
alguns aspectos do intercruzamento entre o realismo na representação, a nudez, a “cor 
local” e a moralidade nas pinturas bíblicas do período.  
No quarto capítulo dedicado à análise de Judite e Holofernes, recuperamos, em 
“Pedro Américo e a heroína de Betúlia: contatos anteriores com o livro de Judite”, as 
condições de produção e exposição da obra, a sua descrição, assim como a relação de 
Pedro Américo com o tema ou com representações de Judite. Em “‘Mille manières de 
sentir’: representações de Judite nos Salões parisienses” promovemos a comparação da 
pintura do artista brasileiro com outras representações de Judite tanto da tradição quanto 
àquelas apresentadas nos Salões parisienses. Destacamos a importância dos objetos 
orientais contemporâneos para as representações bíblicas orientalizadas, assim como o 
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interesse dos artistas em representar as joias e os tecidos. Apontamos ainda a associação 
de Judite às outras figuras femininas, assim como a associação de figuras bíblicas com 
odaliscas, revelando, mais uma vez, a porosidade entre os gêneros pictóricos. Na seção 
seguinte, “Mulheres bíblicas, tecidos orientais e ‘idées de peintre’: a modernidade como 
experimentação plástica”, aprofundamos a discussão sobre o interesse dos artistas no 
tema da Judite para representar a riqueza dos materiais, e como esse aspecto não ficava 
restrito a essa personagem, o que fomentava a busca e representação de outras mulheres 
bíblicas. Esse ponto nos permite desdobrar a discussão sobre como o interesse plástico 
nas representações, e não no momento representado, se associa à certa modernidade, a 
qual reforça a dissolução daquilo que era previsto pela hierarquia dos gêneros. Na útima 
seção, “Práticas de ateliê: o colecionismo de objetos orientais e a dissolução dos gêneros 
pictóricos”, demonstramos como o colecionismo de objetos orientais era uma prática 
entre artistas que neles se apoiavam para conferir maior verossimilhança às suas obras, e 
como tais artefatos eram mobilizados tanto em pinturas históricas quanto em pinturas de 
gênero. Mencionamos, igualmente, o surgimento de outro tipo de colecionismo no 
período não apenas voltado para as representações artísticas, e como eles se 
diferenciavam nos registros visuais do século XIX.   
No capítulo cinco, o último da presente dissertação, nos ocupamos da análise de 
Moisés e Jocabed. Na primeira parte, “Jocabed: uma protagonista incomum”, 
discorremos sobre o histórico de sua realização e inclusão na exposição de 1884, 
fazemos uma breve descrição destacando a sua diferença em relação às outras 
representações do tema, ao passo que demonstramos alguns de seus antecedentes e 
como era incomum a menção à Jocabed. Na seção seguinte, “Outros destinos, outros 
modelos: a renovação dos temas tradicionais por meio do orientalismo”, evidenciamos a 
relação de Pedro Américo com outro modelo artístico, cuja inspiração provém do 
Oriente contemporâneo. Introduzimos a representação das femmes fellahs – essenciais 
para compreendermos a escolha da caracterização da personagem de Américo – e como 
elas são caracterizadas durante o século XIX na imprensa e nas artes. Destacamos como 
o orientalismo está ligado à renovação dos temas tradicionais e como as inovações dele 
decorrentes já permitiam questionamentos quanto a qual gênero pertenciam certas 
pinturas, ponto que será aprofundado na seção seguinte. Na penúltima parte, intitulada 
“Diferentes gêneros, mesmos atributos: afinidades possíveis entre as femmes fellahs e 
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Jocabed”, fundamentamos, a partir de algumas obras expostas no contexto parisiense e 
sua respectiva fortuna crítica, os pontos de convergência entre as femme fellahs e a 
Jocabed, e como apesar da representação das primeiras estar ligada ao regime da pintura 
de gênero, os seus atributos, em consonância com a narrativa bíblica, permitiriam a sua 
reelaboração como personagem do Antigo Testamento. Discutimos também algumas 
classificações da pintura orientalista e em que medida as paisagens orientalistas se 
relacionam com Américo. Ao mesmo tempo, mencionamos como o interesse 
etnográfico fomentou certo tipo de produção orientalista, ocasionando, por meio da 
representação das campesinas egípcias, tanto “retratos etnográficos” quanto alegorias. 
Em “Cor local e modelo internacional: a vestimenta de Jocabed”, por fim, comparamos 
as roupas representadas por Américo com outras pinturas nas quais esse tipo de 
vestimenta é representada, enfatizando suas variações. Destacamos como a “cor local” 
aplicada a essas representações tornou-se um modelo internacional mobilizado por 
artistas de diversas nacionalidades, e como o pintor brasileiro se inclui nesse grupo 
composto tanto por artistas que viajaram ao Oriente quanto por aqueles que nunca 
saíram de seus ateliês localizados nas metrópoles ocidentais.  
Deste modo, a dissertação aqui desenvolvida, resultado de uma pesquisa em 
nível de mestrado empreendida no Programa de Pós-Graduação em História da Arte da 
Universidade Federal de São Paulo, orientada pela professora doutora Elaine Dias e 
financiada pela Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado de São Paulo (FAPESP), 
teve como objetivo a análise mais atenta das pinturas Davi e Abizag, Judite e 
Holofernes e Moisés e Jocabed, telas que até então despertaram a atenção de poucos 
pesquisadores, apesar de fazerem parte da obra de um importante artista brasileiro e 
fazerem parte de eminente coleção brasileira, aquela do Museu Nacional de Belas Artes. 
Para esse desenvolvimento, foi fundamental a realização de uma Bolsa de Estágio de 
Pesquisa no Exterior, financiada pela FAPESP, que possibilitou o desenvolvimento de 
parte dessa pesquisa no Institut d’Études Européennes de la Université Paris 8 – Saint 
Denis, sob a supervisão do professor doutor Alain Quemin. Durante esse estágio 
tivemos acesso às fontes primárias e à bibliografia fundamental para a melhor 
compreensão da relação entre a pintura de temática bíblica e do orientalismo na pintura 
internacional, especialmente a francesa, durante o século XIX. 
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Buscamos, nos capítulos seguintes, aprofundar a discussão das pinturas Davi e 
Abizag, Judite e Holofernes e Moisés e Jocabed a partir da análise de suas relações com 
a pintura histórica bíblica e com a pintura orientalista do século XIX e fornecer 
subsídios para a melhor compreensão da participação de Pedro Américo na Exposição 
Geral de 1884. 
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Figura X. Pedro Américo.  Davi e Abizag, 1879. 
 Óleo sobre tela, 170 x 215 cm. Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. 
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Figura XX. Pedro Américo.  Judite e Holofernes, 1880.  
Óleo sobre tela, 229 x 141,7 cm. Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro. 
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Figura XXX. Pedro Américo.  Moisés e Jocabed, 1884.  
Óleo sobre tela, 151,2 x 105,5 cm. Museu Nacional de Belas Artes, Rio de Janeiro.  
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1. A Presença de Pedro Américo no Rio de Janeiro e sua participação na 
Exposição Geral de 1884 
1.1. De onde vem esse artista? Breve relato de sua trajetória até 1879.  
A trajetória de Pedro Américo junto à Academia Imperial de Belas-Artes do Rio 
de Janeiro tem início, de fato, em 1855
1
, ano em que é matriculado como aluno na 
instituição
2
. Trata-se de um ano emblemático para a Academia, uma vez que se coloca 
em prática a Reforma Pedreira e são outorgados os novos estatutos da instituição. Ao 
acompanharmos o livro de matrículas da Academia dos anos 1855 a 1865
3
 encontramos 
os registros do jovem estudante, com dados referentes às disciplinas cursadas, sua 
frequência e algumas de suas premiações
4
.  
Durante o período que Pedro Américo permaneceu na Academia como aluno, de 
1855 a 1858, nenhum concurso de 1ª Ordem, o prêmio de viagem, foi realizado. Após o 
concurso de 1852, vencido por Victor Meirelles, a edição seguinte ocorreria apenas em 
1860, tendo como vencedor José Joaquim da Silva Guimarães
5
. Em função disso, 
“Pedro Americo requereu ao imperador permissão e auxílios para ir á Europa” 
(GUIMARÃES JUNIOR, 1871, p. 41). Tendo seu requerimento atendido, o jovem 
artista viajou a Paris, em 1859, através do “imperial bolsinho”, isto é, como pensionista 
do Imperador D. Pedro II
6
.  
Nas atas das Sessões da Academia, não encontramos nenhuma menção a essa 
questão. Há, contudo, um breve comentário no relatório publicado em 1859 a respeito 
da saída de um aluno, o qual figurava entre os melhores da instituição, “para ir a 
expensas da munificência imperial completar na Europa os seus estudos de pintura 
                                                          
 
1
 Gonzaga Duque afirma que ele “começou a estudar belas-artes em [18]56” (DUQUE-ESTRADA, 1995, 
P. 140) no entanto ele foi matriculado na Academia em 1855, como pode-se verificar no livro de 
matrículas da instituição. Cf. Matrículas 1855/1865. Notação 6210. Encadernados MDVI. 
2
 De acordo com o seu primeiro biógrafo, Luiz Guimarães Júnior, em publicação de 1871: “[o] imperador 
[...] tractou de matricular o jovem artista na eschola das Bellas Artes, de que era então director o notavel 
poeta brazileiro, o Sr. Manoel de Araujo Porto Alegre”. GUIMARÃES JUNIOR, 1871, p. 39. 
3
 Matrículas 1855/1865. Notação 6210. Encadernados MDVI. 
4
 Conferir Anexo 1. 
5
 Cf. CAVALCANTI, 1999, p. 111. 
6
 O imperador atuou no desenvolvimento das artes, custeando a viagem de alguns artistas à Europa para 
complementar sua formação. Além de Pedro Américo, outros dezoito artistas gozaram desse custeio. Cf. 
SQUEFF, 2012, p. 93. 
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histórica”7. No periódico Revue des Races Latines (1859, v. XIV, p. 507), editado em 
Paris, na sessão dedicada ao Courrier d’Amérique – Brésil, relata-se, a partir de uma 
carta de 7 de abril de 1859, que “[l]’empereur vient d’envoyer en Europe un jeune 
peintre, M. Pedro Americo de Figueiredo-e-Mello, pour y étudier la peinture. 
L’empereur s’est charge de subvenir aux frais de ce Voyage”8.  
Como afirma Fábio D’Almeida Lima Maciel, autor do estudo mais recente sobre 
Pedro Américo e seu período de formação na Europa, 
[a]inda restam algumas lacunas do período de formação do jovem na 
França, sobretudo a artística, e isso em boa parte porque ele, na 
qualidade de pensionista do imperador, se via desobrigado de muitas 
exigências regulamentares e burocráticas assacadas aos bolsistas 
regulares da AIBA (MACIEL, 2016, p. 72).  
O mesmo autor avança na compreensão desse período, revisando algumas 
afirmações e complementando estudos recentes que passaram por essa questão, como os 
de Madalena Zaccara e Maraliz de Castro Vieira Christo, as quais, assim como Fábio 
D’Almeida, tiveram acesso a documentos das instituições francesas. Tais estudos 
lançam outras luzes sobre informações reproduzidas em biografias e estudos pontuais 
sobre Américo, nos fornecendo uma nova perspectiva sobre o seu período de formação 
na França e os seus professores nesse contexto. Até então, antes desses estudos, eram 
apresentados como mestres de Américo os franceses Léon Cogniet
9
, Jean-Hyppolite 
                                                          
 
7
 “É com prazer que levo ao conhecimento de V. Ex. que a Academia teve a satisfação de ver sahirem de 
seus bancos no anno próximo passado tres de seus melhores alunos, para ir, um sentar-se entre os 
professores de desenho da escola de marinha, outro para substituir o Sr. Carlos Rouhette, engenheiro-
machinistas na fabrica da pólvora, e o terceiro para ir a expensas da munificência imperial completar na 
Europa os seus estudos de pintura histórica”. RELATÓRIO do Director da Academia das Bellas-Artes 
(Annexo F). In: BRASIL. Ministério do Império. Relatório do Anno de 1858 apresentado á Assembléa 
Geral Legislativa na 3ª Sessão da 10ª Legislatura. (Publicado em 1859), p. 1.  
8
 Revue des races latines, 1859 (v. XIV), p. 507.  Na mesma página, antes da notícia referente à Pedro 
Américo, pode-se ler: “Il y a eu du 15 au 31 mars une exposition des beaux-arts où se trouvaient quelques 
tableaux de jeunes peintres brésiliens et une grand quantité de toiles anciennes. Ces tableaux 
appartenaient, pour la pluplart, à des particuliers qui les ont prétés pour cette occasion. – La 
peinture brésilienne ne brillait pas d’un bien vif éclat. Il y avait quelques tableaux de grand prix signé par 
les plus illustres maîtres de l’école italienne et de l’école flamande”.  
9
 Segundo o primeiro biógrafo do artista “Na pintura foi seu mestre o famoso Leon Coignet [sic], autor 
da Morte da filha do Tintoreto, quadro melancólico, de uma luz admirável, e do Bonaparte no Egypto, 
que orna um dos tectos do musêu do Louvre”. Cf. GUIMARÃES JUNIOR, 1871, p. 45. Gonzaga-Duque 
reproduz uma parte disso em sua publicação Arte Brasileira (1888): “Em Paris estudou a pintura com o 
autor da “Morte da Filha de Tintoreto”, M. Léon Cogniet que, nesse tempo tinha por alunos os artistas 
Bonnat, Paul Laurens, Mlle. Jacquemart, Theoph. Gide, Lefebvre e outros, frequentando ao mesmo tempo 
as aulas da Sorbonne”. DUQUE-ESTRADA, 1995, p. 140-1. 
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Flandrin
10
, Émile-Jean Horace Vernet
11
 e Jean-Auguste Dominique Ingres
12
. Nem todos 
foram mestres do jovem artista, como veremos
13
, mas eram membros correspondentes 
da Academia brasileira, como observou Maraliz Christo
14
.  
Américo teria chegado a Paris em maio de 1859
15
 e se inscreveu na École des 
Beaux-Arts em 6 de outubro de 1859. Em sua tese de doutorado, Ana Maria Tavares 
Cavalcanti transcreve os registros de alunos brasileiros que passaram pela École de 
Beaux-Arts de Paris entre os anos de 1841 a 1894. Cavalcanti (1999, p. 333) reproduz o 
seguinte trecho sobre Pedro Américo: 
n. 3184 - Pedro de Figueiredo e Mello (Américo) 
né le 29 Avril 1840 
à Aréas, Brésil 
demeure : 3, rue des Beaux-Arts 
présenté par M. Cogniet et Mac Henry 
date de l’entrée le 6 octobre 185916   
No ano seguinte, ele teria iniciado o curso noturno da Escola Imperial e Especial 
de desenho e Matemática, Arquitetura e Escultura de Ornamentos para as Belas Artes na 
Indústria em 19 de junho de 1860, assim como fizera Victor Meirelles, segundo a 
autora. Américo teria iniciado, também, o curso preparatório para o “Baccalauréat ès 
Sciences” no Instituto Ganot. Em 1862, ao dia 11 de novembro, ele teria realizado a sua 
inscrição na faculdade de Ciências da Universidade de Bruxelas (ZACCARA, 2011, p. 
                                                          
 
10
 Ainda de acordo com seu primeiro biógrafo “Foi discipulo do sereno e classico Hyppolito Flandrin, 
pintor religioso que imortalisou o seu genio nos muros de Saint Germain des Près, a mais antiga egreja da 
capital da França; foi discipulo tambem do celebre Horacio Vernet por cujos painéis a França esgotou 
thesouros e derramou centenares de contos”. Cf. GUIMARÃES JUNIOR, 1871, p. 45. 
11
 Cf. nota anterior. 
12
 A primeira pessoa a perpetuar tal informação teria sido o General Osório, em seu discurso de 30 de 
agosto 1877 na Câmara dos Deputados: “Sr. presidente, se, além dessa solemne manifestação de apreço 
da imprensa italiana, fossem necessarias maiores para nos convencerem do quanto, longe da patria, é 
admirado o pintor da Carioca e da Batalha do Campo Grande, bastaria considerarmos o facto de ter-lhe 
mandado pedir o retrato a direcção geral das galerias e museus reaes, e depois de lh’o entregar o artista 
colloca-lo ella, e por ordem do ministro da instrucção publica, na galeria real degli Uffizi, onde figura 
entre os retratos autographos do Ingres e do Flandrin, antigos mestres do artista brazileiro”. 
OZÓRIO, 1877, p. 15. 
13
 Cf. ZACCARA, 2011, pp. 48-63; CHRISTO, 2005, pp. 195-199; 228-234; MACIEL, 2016, pp. 72-86.  
14
 CHRISTO, 2005, p. 195. 
15
 ZACCARA, 2011, p. 51. 
16
 Transcrição do “Registre d’immatriculations des élèves des sections de peinture et sculpture de l’Ecole 
des Beaux-Arts de Paris pendant la période d’avril 1841 à mars 1871 (AJ / 52 / 235)”. Cf. 
CAVALCANTI, 1999, p. 333. 
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51-53). Zaccara conclui a análise de seu percurso na instituição com as seguintes 
considerações: 
A maioria dos biógrafos de Pedro Américo lhe dá como mestres, 
durante seu período de estudos parisienses, os pintores Ingres, Léon 
Cogniet, Hippolyte Flandrin e Horace Vernet. Leon Cogniet e 
Sebastien Cornu (que nunca é citado nas biografias do artista) foram 
de fato os mestres de Américo. Vários documentos constatam que o 
pintor brasileiro foi discípulo dos dois artistas tanto na Escola de 
Belas Artes quanto em seus ateliês particulares (ZACCARA, 2011, p. 
59). 
Tais informações são, no geral, reiteradas ou complementadas por Maraliz 
Christo e Fábio Maciel. Há, contudo, uma discordância quanto ao papel de Vernet 
enquanto professor de Américo, ainda que seu primeiro biógrafo tenha afirmado que 
“ele foi discipulo tambem do celebre Horacio Vernet” (GUIMARÃES JUNIOR, 1871, 
p. 45). Segundo Zaccara (2011, p. 59), Vernet “não deu aulas na instituição entre 
outubro de 1859 e agosto de 1864. Nenhuma documentação foi encontrada que faça 
referência a uma possível aprendizagem particular relacionando o artista brasileiro e o 
francês”. Christo discorda de Zaccara, rebatendo que ela “não menciona, entre as fontes 
consultadas, o catálogo da Exposição Universal de Paris de 1900. Este, ao citar Horace 
Vernet como professor de Américo, abre a possibilidade do artista brasileiro ter 
frequentado seu ateliê” (CHRISTO, 2005, p. 196-197). Maciel (2016, p. 72) considera 
pouco provável que Américo tivesse aulas com ele, “uma vez que Vernet, já bastante 
debilitado, não estava mais à frente do seu famoso antigo ateliê”. O autor reitera em sua 
tese que o jovem artista 
foi aluno apenas, respectivamente, segundo registros oficias e 
informações circunstanciais importantes, dos ateliês particulares de 
dois pintores: Léon Cogniet (1794-1880), e Sébastien Cornu (1804-
1870). O primeiro, bem mais conhecido, membro da Académie des 
Beaux-Arts e professor da École desde a década de 1850 e o segundo 
não pertencia, de fato, a nenhuma das duas instituições ( MACIEL, 
2016, p. 72-3). 
Enquanto Pedro Américo está na França, nessa que será a primeira estadia 
europeia dentre várias, duas de suas obras figuram na Exposição Geral de 1864, 
inaugurada em fevereiro daquele ano
17
. Ali foram apresentadas ao público brasileiro 
                                                          
 
17
 Cf. MELLO JUNIOR, 1984, p. 274. 
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algumass cópias realizadas durante os seus anos de aprimoramento em Paris
18: o “Rapto 
de Dejanira pelo centauro Nessus. – Copia do famoso original de Guido Reni” e 
“Naufragio da Medusa. – Copia reduzida do original de Gericault”, como constam no 
catálogo da Exposição
19
. Nesse mesmo ano, Américo retornará ao Brasil por ordens 
imperiais
20
 para concorrer à cadeira de Desenho Figurado na Academia
21
.   
Entre sua chegada ao Brasil e a realização do concurso, Américo veicula uma 
série de artigos no Correio Mercantil. Ao dia 29 de setembro, publica na coluna Bellas 
Artes o texto Descobertas archeologicas do nosso século: seu alcance historico; 
importância da sciencia que as estuda
22
 – assinada por Bacharel Americo em Paris, 20 
de maio de 1862. Já no dia seguinte, 30 de setembro, é iniciada a difusão do seu texto 
Considerações Filosóficas sobre as Belas Artes entre os antigos através de uma série de 
artigos no periódico Correio Mercantil. A série, publicada entre setembro e dezembro 
de 1964, também é assinada pelo Bacharel Américo
23
.
 
 
No ano seguinte, ele exibe em janeiro a sua composição inédita A Carioca
24
 em 
uma sala particular no Rio de Janeiro
25
 e na Exposição Geral de 1865, inaugurada em 
fevereiro
26
. Trata-se da única obra exposta pelo “Sr. Bacharel Pedro Américo de 
Figueiredo e Mello” naquela exposição, pela qual recebe uma medalha de ouro27. Entre 
os meses de maio e agosto é realizado o concurso para a cadeira de Desenho Figurado 
na Academia e emitido o parecer da comissão avaliadora
28
; entre maio e junho ele 
publica as Cartas de um Plebeu também no Correio Mercantil
29
. 
                                                          
 
18
 Além das duas, sabe-se que ele também solicitou autorização para realizar a cópia de uma pintura de 
Hyacinthe Rigaud, referida como “portrait de deux femmes et d’un homme inconnue”, realizada em 1859. 
Cf. Archives Nationales. * LL 22 Registre d’autorisations attribuées à des copistes. Ecoles française et 
flamande. Juin 1851 – septembre 1871.  
19
 Cf. ACADEMIA…, 1864. 
20
 Cf. ZACCARA, 2011, p. 70. 
21
 Essa questão já foi discutida por diversos autores. Cf. ZACCARA, 2011; MACIEL, 2016. 
22
 Pedro Américo. Descobertas archeologicas do nosso século; seu alcance historico; importância da 
sciencia que as estuda. Correio Mercantil, ed. 270. 29 de setembro de 1864, p. 1-2. 
23
 Cf. MACIEL, 2016. 
24
 Para uma análise detalhada da obra, suas intenções e referências artísticas Cf. MACIEL, 2016. 
25
 Cf. MACIEL, 2016, p. 230. 
26
 Cf. MELLO JUNIOR, 1984, p. 277. 
27
 A obra “Carioca” foi listada sob o número 47 do catálogo daquele ano, não sob 27, como escreve o 
autor na referida página. MELLO JUNIOR, 1984, p. 281.  
28
 Ata 09/08/1865 In: Atas MDJVI. Notação 6152. 
29
 Cf. MACIEL, 2016, p. 335.  
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Ao final do concurso, cujo tema sorteado para a composição foi Socrates 
affastando Alcibiades do vicio
30
, Pedro Américo é considerado vencedor, sendo 
empossado como professor na sessão da Congregação em 7 de fevereiro de 1866
31
. Já 
na sessão seguinte, é lido um comunicado de 19 de fevereiro autorizando o seu 
afastamento da cadeira por dois anos
32
. Américo então parte a Europa, onde cumpriria a 
sua segunda estadia naquele continente até 1869
33
.  
Durante essa viagem Américo não contava mais com o “imperial bolsinho”, mas 
ele não teria viajado sem recursos, como seus biógrafos afirmaram. Segundo Fábio 
d’Almeida (MACIEL, 2016, p. 465-466), ele requereu em março de 1866, 
pessoalmente, a verba referente a uma subvenção estatal da Paraíba que havia obtido 
enquanto ainda usufruía dos recursos do Imperador em Paris
34
. Não há pesquisas que se 
detenham particularmente sobre esse período de sua vida, durante o qual, segundo os 
seus biógrafos, o artista teria passado por muitas dificuldades de ordem financeira, 
sendo obrigado a vender as suas medalhas e prêmios (GUIMARÃES JUNIOR, 1871, p. 
67).  
Segundo Cardoso de Oliveira (1993, p. 54-57), ele teria viajado por Strasburgo, 
Baden, Holanda e Dinamarca, feito “visita ao Arquipélago grego, a Pera, a Marrocos e à 
Sicilia” e passado por Blois. O brasileiro teria, ainda, viajado para a Argélia em 1866, 
um dentre os vários destinos para pintores orientalistas do período. Assim relata o autor: 
[...] em 1866, um seu conhecido, o Capitão Dubosc, o convidou para 
fazerem juntos uma viagem à Argélia, oferecendo-se-lhe para 
apresentá-lo a um Coronel francês, que lá estava em comissão do 
Governo. 
Uma excursão à grande possessão francesa, alem de ser 
particularmente agradavel e talvez proveitosa na apertada conjuntura 
em que se achava o Artista, proporcionar-lhe-ia ensejo de fazer uma 
idéia mais completa da África, da qual apenas conhecia as Ilhas 
Canárias, as de Cabo Verde, e parte da Senegâmbia. 
                                                          
 
30
 Cf. CAVALCANTI, 2009. 
31
 Ata 07/02/1866 In: Atas MDJVI. Notação 6152. 
32
 Ata 15/03/1866 In: Atas MDJVI. Notação 6152. 
33
 Os motivos para tal partida, assim como a análise das polêmicas que se iniciaram com a chegada de 
Américo e nela culminaram, são revelados por Fábio d’Almeida Lima Maciel em sua tese de doutorado. 
Trata-se de um episódio inédito, não mencionado pelos seus biógrafos. Cf. MACIEL, 2016.  
34
 Cf. MACIEL, 2016, p. 465-6. 
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Partiram: o Capitão à custa do Estado, e Pedro Américo adido a uma 
companhia de teatro na qualidade ostensiva de ponto, meio que lhe foi 
sugerido como o mais facil para obter passagem a preço reduzido. 
Desembarcando em Argel, e depois de uma curta demora em Bona, 
para onde se haviam dirigido por mar, chegaram a Constantina, onde, 
apresentado o Artista ao Coronel, foi por este admitido na sua 
comissão, como desenhador, vencendo cem francos mensais livres de 
despesas. Estas condições foram para o resignado moço o que se pode 
chamar de um achado (CARDOSO DE OLIVEIRA, 1993, p. 65). 
De acordo com esse relato, Américo teria realizado “umas belíssimas aquarelas, 
que vendeu” (CARDOSO DE OLIVEIRA, 1943, p. 66) antes de partir para a Bélgica. 
Embora Cardoso de Oliveira afirme a existência desta viagem na biografia do artista, ele 
não fornece indícios documentais ou fontes mais precisas. Tais relatos, que dão conta 
desse período na Europa, compreendido entre a sua saída do Brasil no início de 1866 e 
sua chegada à Bélgica no ano seguinte, não foram averiguados por pesquisas recentes e 
devem, portanto, ser considerados com cautela. Buscamos maiores informações a 
respeito do Capitão Dubosc, mas não conseguimos avançar quanto a esse ponto
35
.  
Seguindo o seu percurso, Américo teria então retornado à Bruxelas, onde seguiu 
cursos na Universidade daquela cidade desde, ao menos, 1 de março de 1867
36
. Ali foi 
admitido e concluiu o seu doutorado em 22 de julho de 1868, recebendo o título de 
doutor em Ciências Naturais pela Universidade de Bruxelas
37
. Enquanto isso, no Rio de 
Janeiro, eram exibidas três obras de sua autoria na Exposição Geral de 1867: S. Marcos, 
S. Jeronymo e um retrato. No catálogo da exposição realizada em junho daquele ano
38
, o 
artista era apresentado da seguinte maneira: “Sr. Pedro Americo de Figueiredo e Mello, 
Professor de Desenho figurado na Academia. Acha-se actualmente na Europa”39. 
 Em 1869, obteve nova titulação, o grau de professor doutor adjunto à 
Universidade Livre de Bruxelas, conferido após a defesa de sua tese, A Ciência e os 
                                                          
 
35
 A pesquisa foi realizada nos mecanismos de busca disponíveis no Archive Nationale de France e na 
Bibliothèque Nationale de France. Encontramos apenas a menção ao “capitaine Louis-Adolphe Duboscq” 
alocado “em Algérie (province d’Alger)”. Mas nada que confirmasse substancialmente ser esse o Capitão 
Dubosc, ou alguma ligação com Américo. Cf. Annuaire de l’État Militaire de France pour L’Année 1845, 
publié sur les documens du ministère de la guerre avec autorisation du roi. Paris : Chez Veuve Levrault, 
1845. 
36
 Cf. ZACCARA, 2011, p. 77. 
37
 Cf. ZACCARA, 2011, p. 77. 
38
 Cf. MELLO JUNIOR, 1984, p. 285. 
39
 ACADEMIA... 1867, p. 12. 
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Sistemas; questões de história e de Filosofia Natural, em 13 de janeiro de 1869
40
. 
Depois, visitou a Holanda, a Inglaterra e chegou a Portugal
41
. Ali se casou com Dona 
Carlota, filha de Manuel de Araújo Porto-Alegre, ex-diretor da Academia quando 
Américo ali ingressou.  Tal fato foi noticiado no Brasil, como se pode ver: 
-- Casou a filha do Sr. Commendador Araujo Porto Alegre, consul do 
Brazil em Lisboa, com o Sr. Pedro Americo de Figueiredo e Mello, 
grã cavaleiro do Santo Sepulchro, professor da Academia imperial de 
bellas artes do Rio de Janeiro, doutor em sciencias naturaes e doutor 
agregado da universidade de Bruxellas.
42
 
O casal chegou ao Brasil em julho de 1869
43
 e Américo logo retornou às suas 
atividades junto à Academia
44
. Como relata o Diretor da instituição, ele assumiu a sua 
cadeira de Desenho Figurado em 17 de julho e, por Decreto de 15 de Setembro, foi 
nomeado professor de Historia das Artes, Esthetica e Archeologia
45
. Essa cadeira foi 
criada pela Reforma Pedreira, em 1855, ano em que o jovem artista ingressara na 
Academia, e Américo foi o primeiro a ocupa-la quatorze anos depois de sua criação. 
Assim escreveu Thomaz Gomes dos Santos: “A nomeação do Dr. Americo para esta 
importante cadeira foi uma grande fortuna para os nossos alumnos, poisque é elle uma 
dualidade preciosa – artista de notavel talento, e homem de sciencias de merito 
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 Cf. ZACCARA, 2011, p. 78. 
41
 Cf. CARDOSO DE OLIVEIRA, 1943, p. 76. 
42
 Jornal do Recife, ed. 120. 28 de maio de 1869, p. 1. 
43
 Cf. ZACCARA, 2011, p. 80. 
44
 Ele esteve presente na reunião da Congregação de 11 de Agosto de 1869. Cf. Ata 11/08/1869 In: Atas 
MDJVI. Notação 6152. 
45
 “Chegou da Europa no mez de Julho o Dr. Pedro Americo de Figueiredo e Mello, Professor de 
Desenho figurado, e assumiu o exercicio de sua cadeira no dia 17 daquelle mez (...)”; “Por Decreto de 15 
de Setembro de 1869 foi nomeado o Dr. Pedro Americo de Figueiredo e Mello Professor de Historia das 
Artes, Esthetica e Archeologia : a educação do artista ficará agora mais completa com o estudo das 
theorias da formação do gosto, e do bello artistico, sem o qual as producções das bellas-artes não passão 
de obras mediocres: os estudos archeologicos, e o da Historia da Arte, a que se liga intimamente o da 
Historia geral, tornando nossos artistas mais instruidos, os que tornarão tambem mais aptos para 
produzirem valiosos monumentos d’arte, quando forem dotados de genio creador”. Relatorio do Director 
da Academia das Bellas Artes (Annexo F).Brasil. Ministerio do Império. Relatorio do anno 1869 
apresentado a Assembléa Geral na  2ª Sessão da 14ª Legislatura (Publicado em 1870). P. 3. 
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superior”46. Talvez em função do seu novo posto ele será, quando presente, o orador nas 
cerimônias de entrega dos prêmios aos artistas selecionados nas Exposições Gerais
47
. 
No entanto, como escreveu Madalena, àquela altura, o artista possuía poucas 
composições de sua autoria para apresentar ao público e aos seus pares. Além dos seus 
exercícios enquanto estudante, contava com A Carioca, Sócrates afastando Alcebíades 
do Vício e “umas poucas pinturas religiosas” (ZACCARA, 2011, p. 88), dentre as quais 
aquelas exibidas em 1867. Não é de se estranhar, portanto, que o artista não tenha 
exposto nenhuma pintura na Exposição Geral
48
 inaugurada em março de 1870
49
. 
Cumpre observar que nesse período Pedro Américo também realizou um estudo para O 
casamento da Princesa Isabel, concluído em 1864 e atualmente parte do acervo do 
Museu Imperial de Petrópolis. De acordo com o relato de Cardoso de Oliveira, o quadro 
teria sido uma encomenda do Pedro II para Américo
50. O artista não sabia “que esse 
trabalho ia entrar em competência com outros de assunto idêntico, igualmente 
encomendados a diferentes colegas” (CARDOSO DE OLIVEIRA, 1993, p. 51) – como 
Victor Meirelles, cuja versão, do mesmo ano, pertence ao Museu Nacional de Belas 
Artes.  
Meses depois da abertura da Exposição Geral de 1870, Victor Meirelles se afasta 
da Academia, onde ocupava a cadeira de Pintura Histórica
51
, para dedicar-se à 
realização das pinturas históricas Combate Naval de Riachuelo e Passagem de Humaitá, 
encomendas que recebera da Marinha em 1868
52
. Em 1870, Américo assume 
interinamente a cadeira de Meirelles e dá inicio a uma de suas mais importantes 
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 Relatorio do Director da Academia das Bellas Artes (Annexo F).Brasil. Ministerio do Império. 
Relatorio do anno 1869 apresentado a Assembléa Geral na  2ª Sessão da 14ª Legislatura (Publicado em 
1870). P. 3. 
47
 Ele discursou na distribuição dos prêmios de 1870, 1872 e 1884, cuja cerimônia foi realizada em 1885. 
Cf. Alguns discursos do Dr. Pedro Americo de Figueiredo. Florença : Imprensa de l'Arte della Stampa, 
1888. 
48
 ACADEMIA..., 1870. 
49
 Ata 09/06/1870 In: Atas MDJVI. Notação 6152. 
50
 Cf. CARDOSO DE OLIVEIRA, 1943, p. 51. Victor Meirelles também realizou um estudo sobre o 
mesmo episódio, pertencente ao Museu Nacional de Bellas Artes. 
51
 É lido o aviso “de 30 de Junho, comunicando terem sido concedidos 6 meses de licença com o 
respectivo ordenado ao Professor de Pintura Historica Victor Meirelles de Lima, e permitindo que seja 
encerregado da regerencia interina desta cadeira o Professor Dr. Pedro Americo de Figueiredo e Mello”. 
Ata 30/09/1870 In: Atas MDJVI. Notação 6152. 
52
 Cf. ACADEMIA..., 1872, p. 32; Cf. Relatorio do Director da Academia das Bellas Artes (Annexo D). 
In: BRASIL. Ministério do Império. Relatório do Anno de 1868 apresentado á Assembléa Geral 
Legislativa na 1ª Sessão da 14ª Legislatura. (Publicado em 1869), p. 2. 
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composições, a Batalha do Campo Grande – ainda que tenha iniciado a coleta de 
informações sobre o evento no ano anterior
53
. Ambas as pinturas davam conta de 
episódios da Guerra do Paraguai, as de Meirelles representavam, respectivamente, 
episódios de 11 de junho de 1865 e de 19 de fevereiro de 1868
54
 – episódios anteriores à 
encomenda, evidentemente. A composição de Américo, por sua vez, representa um 
episódio posterior à encomenda para Meirelles, ocorrido em 16 de agosto de 1869
55
 – 
logo após a sua chegada ao Brasil, portanto.  
É a partir desse momento – e ao longo de toda a década de 1870 – que Américo 
passa a se consolidar como um importante pintor de composições históricas. Essa 
imagem será lapidada por uma intensa campanha nos periódicos da corte
56
. Tais obras 
realizadas por Meirelles e Américo serão exibidas na Exposição Geral de 1872. Além de 
sua composição histórica, Américo figurará em sua quarta Exposição Geral com mais 
duas obras: “Bosquejo ou primeira idéa do quadro historico da Batalha de Campo 
Grande” e “Sua Magestade o Senhor D. Pedro I na abertura da Assembléa Geral 
Legislativa, em 1826”57. De acordo com o relatório do Diretor da Academia daquele 
ano, “distinguiram-se tres magnificos quadros [...] relativos á guerra entre o Imperio e a 
Republica do Paraguay”58: Combate naval do Riachuelo e Passagem de Humaytá por 
Victor Meirelles e Batalha de Campo Grande por Pedro Américo. Assim, após a 
exposição, ambos os artistas foram condecorados com o grau de Comendador da Ordem 
da Rosa
59
. 
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 ZACCARA, 2011, p. 87-88. 
54
 Essas datas são informadas na explicação das obras, Cf. ACADEMIA..., 1872, p. 26; p. 31. Deve-se 
notar, no entanto, que em nota de rodapé anterior, que reproduz o Relatório do Diretor da Academia de 
1868, atribui-se a data de “18 de fevereiro de 1868” para o evento que originou a tela Passagem de 
Humaitá. 
55
 ACADEMIA..., 1872, p. 19. 
56
 Cf. ZACCARA, 2011. 
57
 Cf. ACADEMIA..., 1872. 
58
 BRASIL. Ministério do Império. Relatório do Anno de 1872 apresentado á Assembléa Geral 
Legislativa na 1ª Sessão da 15ª Legislatura. (Publicado em 1872), p. 21. 
59
 “João Maximiano Mafra, em 31 de dezembro de 1872, deu o resultado da premiação governamental, 
pela forma seguinte: ‘Condecorações: / Pelos relevantes serviços prestados na Academia das Belas Artes, 
foram nomeados: / Ordem da Rosa / a) Vitor Meireles de Lima – Comendador / b) Pedro Américo de 
Figueiredo e Melo – Idem / (...)’”. MELLO JUNIOR, 1984, p. 301; Zaccara, por outro lado, afirma que 
“O governo condecorou Pedro Américo com a Ordem da Rosa em 8 de dezembro de 1871”. ZACCARA, 
2011, p. 98. 
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Relata Zaccara (2011, p. 100) que “após esses acontecimentos, Américo recebeu 
várias encomendas”. Uma delas, certamente eleita a mais importante dentre suas obras 
do período pela historiografia, é a Batalha do Avaí. Essa pintura histórica, a maior tela 
pertencente ao Brasil até então, tem o início de sua história em 19 de agosto de 1872, 
quando foi encomendada ao artista
60
. A sua realização marca, por outro lado, o princípio 
da profícua relação de Pedro Américo com Florença, cidade na qual o artista produzirá e 
exibirá pela primeira vez essa tela. Como resume Maraliz Christo (2005, p. 197), 
“[p]ode-se dizer que, a partir de 1873, o artista passou a vida dividindo-se entre o Rio de 
Janeiro, Paris e Florença”.  
Tendo saído do Brasil em 1873, o artista passou por Lisboa e partiu para 
Florença em janeiro de 1874
61
. Ali, Américo realizou a sua pintura em uma grande sala 
da biblioteca do Convento da Santissima Annunziata
62
, provavelmente em função das 
grandes dimensões do painel. Enquanto estava na Europa, teve uma obra de sua autoria 
na Exposição Geral em 1876, o esboço para a “Campanha do Paraguay. – Passagem do 
Passo da Patria, pelo General Osorio, Marquez do Herval”, que pertencia ao Sr. João de 
Almeida
63
. O catálogo informava que o “Sr. Dr. Pedro Américo” encontrava-se em 
Florença.  
Pouco se sabe, também, dos detalhes de sua estadia florentina durante esse 
intervalo, para além das questões em torno da realização e exibição da Batalha do 
Avahy e dos escritos de Carolina Invernizio
64
. Não fica claro com quais artistas se 
relacionou em nível pessoal, quais ateliês frequentou, sendo estas questões ainda em 
aberto pelo fato dele não estar cumprindo obrigações oficiais, como os bolsistas da 
Academia. Afirma-se, no entanto, que Francisco Aurélio de Figueiredo
65
, irmão do 
artista, e Décio Villares, estavam sob a orientação de Américo em Florença
66
. 
                                                          
 
60
 Cf. ZACCARA, 2011, p. 100 
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 Cf. MARTINS, 1994, p. 63. 
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 Cf. MARTINS, 1994, p. 63. 
63
 ACADEMIA..., 1876, p. 14. 
64
 Cf. INVERNIZIO, 1877. 
65
 Zaccara afirma que Stefano Ussi teria sido mestre de Aurélio em Florença, mas não fornece maiores 
informações. Cf. ZACCARA, 2011, p. 108. 
66
 Em sua tese, enquanto comenta sobre a publicação de Carolina Invernizio, Studdi Filosofici sulle Belle 
Arte com cenni sulla vitae d opere del grande pittore brasiliano Dott. Comm. Pedro Americo e dei suoi 
due illustri allievi Decio Villares e Aurelio de Figueiredo (1877), Francisca Barros diz: “Esta parece ter 
sido a única vez em que a autora se dedicou a atividade de descrever a vida e examinar a obra de um 
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Realizamos uma pesquisa no Archivio Storico dell’Accademia di Belle Arti di Firenze 
em busca de registros da passagem de Américo, Décio Villares e Aurélio de Figueiredo 
pela instituição, porém não encontramos nenhum indício de terem frequentado a 
instituição
67
. Ao mesmo tempo, durante sua estadia naquela cidade em função da 
encomenda, entre 1874 e 1877, alguns artistas brasileiros estiveram em território 
italiano, mas instalaram-se em Roma, não em Florença. De acordo com Camila Dazzi, 
ali estiveram: o pintor João Zeferino da Costa, o arquiteto Heitor Branco de Cordoville 
e o escultor Rodolpho Bernardelli
68
 – todos bolsistas do prêmio de viagem da Academia 
(DAZZI, 2008, tabela 1). 
Naquela cidade, o artista inaugura ao dia 1º de março de 1877 a exibição de sua 
tela concluída, contando com a presença de Pedro II e mobilizando tanto a imprensa 
italiana quanto a brasileira
69
. Em seguida, Pedro Américo enviou-a ao Brasil e logo 
voltou ao seu país para exibi-la, dessa vez em um barracão de madeira na Praça Pedro 
II, mediante ao pagamento de entrada
70
. Ainda naquele ano, recebeu o montante restante 
pela sua obra e retornou a Itália
71
, onde se manteve sem retornar ao Brasil até 1884
72
. 
Dentre os pensionistas da Academia citados anteriormente, permanecia na Itália em 
                                                                                                                                                                          
 
artista. Além disto, ela apresentou ainda, neste texto, uma breve biografia de dois jovens estudantes 
brasileiros, que na época se encontravam em Firenze sob a orientação do pintor, Décio Villares e Aurélio 
de Figueiredo”. BARROS, 2006, p. 142; “O fato é que Américo não tinha entre seus méritos o de ser um 
educador. Quase não teve discípulos particulares: seu irmão Aurélio de Figueiredo e Décio Villares foram 
exceções”. ZACCARA, 2011, p. 72.; Lincoln Martins afirma que “Vinte e seis meses durou o trabalho de 
Pedro Américo na tela de cinquenta metros quadrados, onde se vêem mais de quatrocentas figuras. Nesse 
período, ele chamou a Florença o irmão Aurélio de Figueiredo ( a quem fizera matricular na Academia 
Imperial das Belas-Artes, no Rio, em 1870) e na bela cidade italiana orientou o aperfeiçoamento de sua 
educação artística”. MARTINS, 1994, p. 63. 
67
 Não encontramos menção aos nomes de nenhum dos três artistas, tendo sido as buscas realizadas tanto 
por nomes quanto sobrenomes, em diferentes combinações. Há registro de “AMERICO DI FIGUIREDO 
PEDRO, Pittore di Rio de Janeiro, eletto Accademico Onorario 31.12.1879 (Atti 1873-80 c. 413). Essa 
notícia pode ser vista online no site da Accademia delle Arti del Disegno de Florença (AADFI), ou no 
livro “Gli Accademici del Disegno Elenco Cronologico”, publicado por Luigi Zangheri. No mesmo dia 
que Pedro Américo foi eleito Acadêmico Honorário, Stefano Ussi e Niccolò Barabino também o foram 
(respectivamente, Atti 1879, n. 67 e Atti 1873-80, c. 412), apesar do registro de Ussi que “non acceta la 
condizioni”. Cf. ZANGHERI, 1999, p. 218.; Há também um registro da morte de Américo  nas “Atti del 
collegio degli accademici dela R. Accademia di Belle Arti di Firenze” de 1905. 
68
 Sobre a relação de Pedro Américo e Bernardelli enquanto estava na Itália cf. SILVA, 2005. 
69
 Cf. ZACCARA, 2011, p. 108. 
70
 Cf. ZACCARA, 2011, p. 111-112. 
71
 Cf. ZACCARA, 2011, p. 113. 
72
 Zaccara relata que “(...) [Américo] partiu, no início de 1885, para uma nova temporada brasileira”. 
ZACCARA, 2011, p. 141. Durante nossa pesquisa descobrimos, no entanto, que ele retornou ao Brasil em 
setembro de 1884, como veremos a seguir.  
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1877 apenas Rodolpho Bernardelli – que logo contaria com a companhia de seu irmão, 
Henrique, a partir de 1879. 
A composição Batalha do Avaí representaria Américo na Exposição Geral de 
1879, quinta edição do evento que contou com os seus envios – e a terceira realizada 
sem a sua “presença física”. Também foi reexibida a pintura com a qual se tornou 
professor da Academia, Socrates affastando Alcibiades do vicio, pertencente a “Escola 
Brasileira”, coleção apresentada conjuntamente e sob essa alcunha pela primeira vez 
naquela ocasião
73
. Essa edição do evento foi aquela com a maior concorrência de 
público e de maior duração, mantida aberta por dois meses – 292.286 visitantes em 62 
dias
74
.  
O sucesso dessa edição é creditado ao embate artístico entre as pinturas de 
Américo e Meirelles, fato que se reverberou na imprensa, foi extensamente discutido 
nos periódicos da época e cristalizou-se na historiografia como a Questão Artística de 
1879
75
. A encomenda de ambas as pinturas foi realizada no mesmo período, após a 
exibição, em 1872, de suas composições relativas à Guerra do Paraguai. Se Américo 
optou por continuar perpetuando os eventos da guerra, Meirelles voltou-se para o 
“passado nacional”, representando a Primeira Batalha dos Guararapes, um episódio do 
período colonial. Além da diferença nos temas, a concepção e a composição das obras 
são muito diferentes entre si, como observou Jorge Coli: 
Duas telas comparáveis pelas dimensões e pelo tema, mas 
absolutamente diversas do ponto de vista do estilo, da execução, das 
escolhas artísticas enfim. Elas provocaram, em 1879, [...] um 
profundo debate: o público e os críticos as sentiam como nitidamente 
distintas melhor, como excludentes (COLI, 2013, p. 2). 
A repercussão do evento trouxe à tona diversas discussões, como as acusações 
de plágio nas pinturas de Américo e Meirelles, assim como o confronto entre duas 
interpretações distintas da produção artística brasileira que se materializavam nas 
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 Para melhor compreensão da coleção nacional formando a Escola Brasileira, conferir o estudo realizado 
por Leticia Squeff. Cf. SQUEFF, 2012. 
74
 Ata 17/12/1884. In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
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 A questão é discutida na dissertação de Hugo Xavier Guarilha. Cf. GUARILHA, 2005. 
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pinturas de batalha dos dois artistas
76
. Pedro Américo era associado à vertente 
inovadora, ao realismo, em contraposição à Meirelles, associado ao idealismo da 
tradição
77
 – “A Batalha do Avaí passou assim a representar os ideais de renovação 
daquele momento”, destacou Luciano Migliaccio (2014, p. 186).  
Após a exposição, repetindo os acontecimentos daquela de 1872, os dois artistas 
foram premiados com o grau de dignitários da Ordem da Rosa
78
. Pedro Américo, que 
havia retornado à Florença em 1877, não voltou ao Brasil nem mesmo para a sua 
condecoração em 1879. Como relata Zaccara (2011, p. 111-129), desde a venda da 
Batalha do Avahy, pintura pela qual recebeu menos do que estabelecia o seu contrato 
com o Governo
79
, o artista encontrava-se insatisfeito. Decorre desse fato as suas 
tentativas de desligar-se da instituição, objetivo que malograra. E continua a autora: 
“Assim: entre cartas de demissão, prolongamento de licenças de saúde, queixas por 
prêmios não recebidos, doenças verdadeiras [...] ou imaginárias, projetos de telas 
patrióticas para o Brasil e para a Itália, Américo vai levando a vida em Florença” 
(ZACCARA, 2011, p. 123).  
Em 1882, o Diretor faria o balanço de sua atuação como professor a pedido do 
Secretário d’Estado dos Negócios do Império: 
[...] cumpre-me declarar que o Professor de Historia das Bellas-Artes, 
Esthetica e Archeologia Dr. Pedro Americo de Figueiredo e Mello 
teve de effectivo exercicio nesta Academia 4 annos e 4 mezes, 
contados de 7 a 28 de Fevereiro de 1866, 17 de Julho de 1869 a 6 de 
Junho de 1873, e de 12 de Julho a 30 de Novembro de 1877. Durante 
a segunda interrupção de exercicio, que foi de 4 annos, 1 mez e 6 dias, 
executou ele na Europa o quadro da ‘Batalha de Avahy’80.  
O artista retornaria ao Brasil e as suas atividades de docência quase sete anos 
depois, em 1884. Veremos, a seguir, quais foram os subterfúgios do artista para 
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 Para maior discussão sobre esses pontos e melhor compreensão das obras à luz da revisão 
historiográfica dos “acadêmicos” após a vitória da “modernidade”. Cf. COLI, 2013.   
77
 Cf. GUARILHA, 2005; SQUEFF, 2012; PITTA, 2013; MIGLIACCIO, 2014. 
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 “Vitor Meireles de Lima e Pedro Américo receberam o grau de dignitários da Ordem da Rosa (...)”. 
MELLO JUNIOR, p. 325. 
79
 No contrato ficou acertado que pagariam ao artista o valor estipulado pelo julgamento da obra por 
profissionais. Américo solicitou que os membros da Academia de Belas Artes de Florença realizassem o 
julgamento e assim foi feito, sendo estipulado o valor de cerca de cento e quinze contos de réis. O 
Governo, contudo, resolveu pagar cerca de cinquenta e três contos de réis. Cf. ZACCARA, 2011, p. 113.; 
Para  a lista dos artistas italianos signatários da avaliação Cf. OZÓRIO, 1877, p. 5. 
80
 Cf. Notação 5783. Avulsos MDVI. 
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anunciar sua chegada e a sua participação na exposição que se realizaria. Afinal, como 
reiteram diversos autores, Américo tinha plena consciência do poder da imprensa e 
como mobiliza-lo a seu favor.  
 
1.2. Antecipando a sua presença: um percurso entre exposições  
Embora a Exposição Geral de 1884 tenha sido a primeira ocasião em que o 
conjunto de pinturas realizadas por Pedro Américo entre 1878 e 1884 foi exibido ao 
público brasileiro, isso não significa que as pinturas não tenham sido expostas sob 
outras condições. Como já destacamos, Pedro Américo realizou esse conjunto de 
pinturas enquanto estava em Florença e as obras datam dos anos 1878 a 1884, ou seja, 
após a exibição da Batalha do Avahy no barracão da praça Pedro II. Durante esse 
período, o artista brasileiro realizou ao menos uma exposição em seu ateliê florentino, 
dois anos antes de voltar ao Brasil, e participou de duas exposições coletivas, uma na 
Itália e outra na França.  
Assim, no relatório anual referente a 1882 elaborado pelo diretor da Academia 
ao Ministério dos Negócios do Império, informa-se, na sessão dedicada aos professores 
ausentes, que 
[o] professor Dr. Pedro Americo de Figueiredo e Mello, nos intervalos 
de suas enfermidades, tambem se dedica com amor ao exercício da 
pintura histórica, em que tão virentes louros tem colhido. Fui 
informado de que no principio do corrente anno fez elle uma 
exposição de seus trabalhos em seu “atelier” em Florença, merecendo 
suas obras o louvor dos entendidos, e realçando por esta fórma o 
credito, na Italia, da arte brazileira
81
. 
Este relatório foi elaborado por Antonio Nicolao Tolentino e nele consta a data 
de 26 de abril de 1883. É possível que ele tenha se equivocado ao afirmar que a 
exposição ocorreu no “principio do corrente anno [de 1883]” e estivesse se referindo à 
exposição realizada pelo artista ao final de 1882. Todos os excertos da crítica 
encontrados sobre a exposição realizada no ateliê de Américo em Florença remetem aos 
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 Relatorio do Director da Academia das Bellas-Artes (Annexo E). In: BRASIL. Ministério do Império. 
Relatório do Anno de 1882 apresentado á Assembléa Geral Legislativa na 3ª Sessão da 18ª Legislatura. 
(Publicado em 1883), p. 6. 
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meses de setembro e outubro de 1882. Em exemplar do periódico L’Opinione 
Nazionale, pertencente a Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze, encontra-se a coluna 
“Una visita allo studio del celebre pittore brasiliano Comm. Pedro Americo”, assinada 
por C. I em 26 de setembro de 1882
82
. Outro fator que reforça tal conclusão é que os 
críticos comentam apenas suas pinturas anteriores ao ano de 1883, como veremos a 
seguir. Luciano Migliaccio aventou a possibilidade da coluna ser assinada por Carolina 
Invernizio, C. I., autora de publicação italiana já mencionada sobre Américo – o que se 
confirma a partir da informação encontrada no periódico Gazeta de Notícias
83
. 
Mas o fato que merece nossa atenção, sobretudo ao pensarmos na participação 
de Pedro Américo na 26ª Exposição Geral, é que as críticas veiculadas nos periódicos 
italianos em 1882 passam a ser reproduzidas naqueles cariocas durante o ano de 1884, 
antes, portanto, de seu regresso ao Brasil. Essas críticas elogiosas sobre a produção 
recente do artista brasileiro antecedem a exibição das mesmas obras comentadas ao 
público local. Retornaremos a essa questão mais adiante. 
No ano de 1883, Pedro Américo participa da Esposizioni di Belle Arti in Roma. 
Ao checar o Catalogo Generale Ufficiale da exposição citada, impresso pela Tipografia 
Bodoniana de Roma, pode-se ler, na sessão dedicada à sala X de pintura, “AMERICO 
Pedro (Arêas) / 50. Eloisa”84.  Embora o catálogo não forneça maiores informações, 
como dimensões e suporte, é possível que Pedro Américo tenha enviado para a 
exposição a mesma versão da pintura O Voto de Heloísa que figurou na Exposição 
Geral de 1884 no Rio de Janeiro, afinal, ela foi concluída em 1880.  
A Exposição de Roma foi inaugurada no dia 21 de janeiro daquele ano e contou 
com a presença de artistas das mais diversas nacionalidades, como Lawrence Alma-
Tadema, Rosa Bonheur, August Riedel, Frederic Leighton, Francesco Paolo Michetti e 
Jean-François Portaels. Ademais, Pedro Américo não foi o único artista atuante no 
Brasil a participar desse evento: Edoardo de Martino participou com Vapore in mare e 
Bastimento a vela, enquanto Rodolpho Bernardelli participou com o bronze Ritratto del 
                                                          
 
82
 Cf. L’Opinione Nazionale, n. 269. 26 de setembro de 1882. 
83
 Ali afirma-se que Carolina Invernizio era colaboradora do periódico “L’opinione nacional”. Cf. Gazeta 
de Notícias, ed. 128, 11 mai 1877, p. 2. 
84
 Cf. Esposizioni di Belle Arti in Roma. Catalogo Generale Ufficiale. Roma : Tipografia Bodoniana, 
1883, p. 63. 
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signore H. V. (fonderia Nelli). No índice do catálogo, Bernardelli tem endereço na 
Italia, Martino em “Londra” e Americo em “Areas”.  
No ano seguinte, Pedro Américo participou de outra exposição internacional. O 
artista enviou, provavelmente, a mesma tela representando Heloísa para o Salão de 1884 
em Paris, que passou a ser organizado, desde 1881, pela Societé des Artistes français. 
Seu quadro é referido sob o número 943. No catálogo, lê-se: “FIGUEREDO (Pedro-
Americo de), né à Areas (Brésil). – A Florence, via di Mezzo, 4. / 943 – La prière 
d’Héloïse”.85 Também participaram dessa exposição Rodolpho Bernardelli86, Decio 
Villares
87
 e Rodolpho Amoedo
88
. Diferentemente dos outros artistas mencionados, 
Pedro Américo é apresentado individualmente, sem filiação a instituições ou 
professores.  
A composição de Pedro Américo é mencionada no Dictionnaire Véron, que 
realizava a descrição de algumas obras expostas no Salão de Paris. Após descrevê-la, o 
autor conclui elogiando a expressão conferida à Heloísa por Américo. Reproduzimos a 
descrição em sua íntegra: 
FIGUEREDO (Americo de). – “La prière d’Héloise.” L’amante 
d’Abailard, dans son blanc costume de nonne, interrompt cette prière 
pour regarder dans les nuages qui s’échappent de l’encensoir qu’elle 
tient à la main et dont les vapeurs se teignent de reflets rougeâtres, 
dans lesquels se tord l’image adorée et vainement chassée de son 
esprit auquel elle se représente avec tant de puissance : aussi voyez 
comme le regard de la malheureuse Héloïse se détourne du Christ qui 
lui ouvre en vain ses bras sur l’autel, et quelle expression passionnée 
vient se peindre sur ses beaux traits, auxquels l’artiste a su donner un 
grand cachet de distinction et d’élévation, ainsi qu’à toute la personne 
de son héroïne ! Très remarquable (DICTIONNAIRE VÉRON..., 
1884, p. 139). 
                                                          
 
85
 Cf. Explication des ouvrages …, 1884, p. 86. 
86
 “BERNARDELLI (Rodolphe), né à México, élève de M. Chaves Pinheiro. – A Rome, via San Basilio, 
16. / 2388 – Portrait de M. le docteur Montenovesi; -- [ilegível], bronze à cire perdue.” Explication des 
ouvrages …, 1884, P. 296. 
87
  “VILLARÈS (Decio), né à Rio-Janeiro, élève de M. Cabanel. Boulevard Rochecouart, 49. / 2391 – 
Paul et Françoise de Rimini. « … Ces deux qui volent ensemble et paraissent si légers au vent (DANTE. – 
L’Enfer)”. Explication des ouvrages …, 1884, p. 212. 
88
 “AMOËDO (Rodolphe), né à Rio-de-Janeiro, élève de l’Académie de Rio-de-Janeiro et de M. Cabanel. 
– Rue Turgot, 22. / 24 – Le départ de Jacob”. Explication des ouvrages …, 1884, p. 3. 
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A composição de Américo não parece ter passado despercebida pelos demais 
agentes desse meio artístico. Ao escrever a respeito dessa tela, Cardoso de Oliveira nos 
relata: 
O voto de Heloisa, aquele que obteve no Brasil, quer na Itália, o êxito 
mais completo. 
Exposto em Roma e em Paris, foi tão apreciado, mormente nesta 
última cidade, que diversos negociantes quiseram reproduzi-lo por 
diferentes processos; entre aqueles o Sr. Goupil, que nesse sentido, 
depois de fazer-lhe a fotografia e a fotogravura em dois formatos, 
ainda escreveu a Pedro Américo, pedindo-lhe que deixasse na sua 
galeria o sentimental painel, já então remetido para o Brasil. 
Poderíamos citar ainda diversos trechos honrosíssimos a respeito de 
algumas das telas precedentes, e sobretudo da do Voto de Heloisa [...] 
e assinaladamente o artigo do Dicionário Veron, que a inclue entre as 
melhores do Salão, em que foi exposta (CARDOSO DE OLIVEIRA, 
1993, p. 140) 
Assim como afirma Cardoso de Oliveira, as reproduções foram executadas por 
Goupil
89
. Sabe-se que a família do artista possui – ou possuiu – uma dessas gravuras, 
pois ela consta no catálogo da exposição das obras de Pedro Américo pertencentes a 
coleção de Cardoso de Oliveira, realizada em 1924 em Portugal
90
. Uma reprodução 
dessa obra pode ser encontrada no acervo da Bibliothèque Nationale de France, 
conforme a reprodução abaixo:  
                                                          
 
89
 Nós encontramos na “Publications nouvelles de la Maison Goupil et Cie”, de outubro de 1885, o 
anúncio das reproduções do Voto de Heloisa, em diversos formatos, na página 4. Na tabela de anúncio 
das “Aqua-tinta, manière noire, photogravure”, encontramos, junto a artistas como [Pierre-August] Cot, 
[Gustave] Boulanger e [William-Adolphe] Bouguereau, a fotogravura de La Prière d’Héloïse, cuja 
autoria da pintura é atribuída a Figuerado [sic]. Ela poderia ser adquirida sob o formato de 38 centímetros 
de altura por 27 de largura, nas opções “avec la lettre sur chine”, por 10 francs, ou “couleur” por 25 
francs. Abaixo dessa tabela, anuncia-se, também, 24 “Estampes Miniatures”, cujas dimensões, contando 
com as margens, são de 20 por 26 cm. Elas podem ser adquiridas unitariamente, pelo preço de 1 franc, ou 
“réunies em um álbum richement relié”, pelo preço de 30 francs. Sob o número 16, le-se “La Prière 
d’Héloïse, peint par Americo Figuerado”. Cf. PUBLICATIONS NOUVELLES […], 1885.  
90
 “N.º 39 – O Voto de Heloisa. Gravura. É uma boa representação do magnifico quadro original de Pedro 
Americo, excelente companheiro do Noviciado e que se acha na Escola de Bellas-Artes do Rio de Janeiro 
--. Vide pag. 32.”. PINTURA Brasileira. Pedro Américo..., 1924, p. 16. 
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Figura 1.2.1. La Prière d’Héloïse, gravura realizada à partir da pintura O Voto de Heloísa de Pedro 
Américo, pertencente ao acervo da Bibliothèque Nationale de France. 
 
É provável que se deva ao sucesso da obra a realização de outras versões da 
mesma composição. Liana Ruth Bergstein Rosemberg localiza ao menos três outras 
versões dessa pintura, além daquela pertencente ao MNBA: duas pertencem a 
colecionadores particulares do Rio de Janeiro e uma a um colecionador de São Paulo
91
. 
Uma cópia dessa pintura foi realizada por Oscar Pereira da Silva, mas desconhecemos 
seu paradeiro atual e maiores informações
92
.  
Ecos da atividade internacional de Pedro Américo voltam a pulular nos 
periódicos cariocas de 1884, em diversos tipos de colunas e comentários. As notícias 
dão conta tanto de seu êxito individual, através da mostra realizada em seu ateliê 
florentino, quanto dos avanços coletivos dos artistas brasileiros, destacando a 
participação nacional no Salon parisiense daquele ano. Encontramos notícias a esse 
respeito em fevereiro, março, maio, junho, agosto e setembro. Embora avancem no 
período de realização da Exposição Geral, antecedem a sua chegada à corte, em 
setembro de 1884.  
                                                          
 
91
 Cf. ROSEMBERG, 1998 (v. 2), capítulo 5. 
92
 “Na conhecida casa Vieitas, á rua da Quitanda, acham-se expostas duas cópias, trabalho do pintor 
Oscar Pereira da Silva. Uma das cópias representa, em pequenas dimensões, o quadro do Sr. Ferraz de 
Almeida: Pendant le repos e a outra o quadro de Pedro Americo : Heloisa. Ambos os originais são 
propriedade da Academia de Bellas Artes. São dignas de vêr-se as pequenas telas do Sr. Oscar Pereira da 
Silva”. Gazeta de Notícias, ed. 307. 3 de novembro de 1888. p. 1. ;  Mencionado por SILVA, 2014.  
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 A primeira delas, veiculada pela Gazeta de Noticias, traduz e reproduz na 
íntegra a extensa crítica presente no periódico italiano L’Opinione Nazionale 
mencionado anteriormente, que assim se inicia:  
A poucos artistas é permittido attingir o escopo ideal, a sublime meta 
que sempre constituiu o sonho de quantos, lançando-se no caminho da 
arte e chamando em seu auxilio todas as suas faculdades, aspiram 
alcançar o fastigio da perfeição. 
Um d’esses afortunados mortaes é certamente o illustre pintor 
brazileiro Pedro Americo de Figueiredo, de quem tanto se tem 
occupado e continúa a se occupar a imprensa do mundo inteiro [...].
93
 
Ao continuar sua apreciação àquela ocasião, o autor escreve a respeito de David 
e Abisag, Carioca, Judith, Heloisa, Refeição arabe e Os filhos de Eduardo – além da 
Batalha de San Martino e Anjo de Sabóia, que não foram enviados para a exposição 
carioca. Cerca de um mês depois, na Folha Nova, noticia-se: 
O atelier de Pedro Americo tem merecido visitas de criticos notaveis, 
e descripções enthusiasticas dos seus recentes trabalhos. 
O quadro de Victor Meirelles é aqui admirado com estrepito, e o 
barracão, onde foi elle exposto, constituiu-se logar de incessante 
romaria artística. 
De tudo isto tem a imprensa dado minuciosas notícias, regosijando-se 
com os triumphos d’esses artistas nacionaes
94
. 
Em agosto, antes da inauguração da Exposição Geral naquele mês, serão 
reproduzidas no Brazil, ao dia 7, as demoradas considerações de C. Siciliani da Revista 
Européa, onde mais uma vez se reitera o caráter “universal” do artista ao tratar das 
mesmas obras comentadas pelo Opinione: “O nome de Pedro Americo é celebradissimo 
no mundo da arte: no Rio de Janeiro, em Portugal, no Prussia, na Belgica, em Pariz, 
gosa o grande pintor de uma bella nomeada, e Florença de certo ainda não esqueceu o 
grandioso quadro representando a batalha de Avahy”95; dois dias depois, o Campeão 
                                                          
 
93
 BELLAS ARTES. Uma visita ao estudo do celebre pintor brasileiro Dr. Pedro Americo. Gazeta de 
Notícias, ed. 59. 28 de fevereiro de 1884. p. 1.   
94
 Topicos do dia. A Folha Nova, ed. 482. 20 de março de 1884. P. 1.  
95
 C. Siciliani. Bellas Artes. Visita ao estudo de Pedro Americo em Florença. Brazil, ed. 183, 7 de agosto 
de 1884, p. 2.  
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Lusitano publica uma lista dos “principaes quadros que adornam o atelier de Pedro 
Americo, na Italia”96 – elaborada, provavelmente, a partir do artigo de Siciliani. 
Quanto àquelas que se referem ao Salão de Paris, a de maior vulto foi veiculada 
pelo Jornal do Commercio: 
No “Salão” figurão varios compatriotas nossos. Nenhum delles, 
porém, apresentou algumas dessas obras que conquistão aplausos 
geraes. Nenhum offereceu ao publico um quadro nacional, que 
relembre as cousas da patria, como o “Combate do Riachuelo” do 
nosso inclyto Victor Meirelles, no anno passado. 
[...]  
O Dr. Pedro Americo de Figueiredo remeteu de Florença um quadro 
representando Heloisa, a Heloisa de Abelardo, já se sabe, a freira 
amorosa do XII século, sobrinha do conego Fulberto, santa pecadora, 
cujo tumulo existe ainda no cemitério do Père-La-Chaise; e serve de 
romaria a todos os namorados felizes e infelizes. 
Imagine o leitor um altar gothico, adornado com uma cruz byzantina, 
no qual arde, duas tochas de cera virgem. Perante esse tabernáculo do 
amor divino ardem paixões mystico-profanas. Heloisa, trajando as 
alvas vestes de monja, tem nas mãos um thuribulo. Do thuribulo sobre 
uma espiral fantasmática desenrolando uma teoria de sonhos 
apaixonados. A monja do Argenteuil fita olhar amoroso naquela visão, 
em que se adivinha a sombra de Abelardo. O pintor deu a esse painel 
o titulo de: “A prece de Heloisa”. 
Embora toda essa mythologia piedosa cause pouca impressão, o 
quadro não deixa de ter algum caracter. Mas o publico francez nunca 
poderá compreender assumptos dessa ordem tratados por esse modo. 
O sr. Decio Villares, discípulo do Dr. Pedro Americo, apresentou-nos 
“Paolo e Francisca de Rimini” dous velhos conhecidos nossos97 
A exposição foi inaugurada em maio, como é relatado em uma correspondência 
reproduzida naquele mesmo periódico:  
Ao dia 1º do corrente foi inaugurada a exposição anual das bellas-
artes, o chamado “Salão”, no palácio de Industria, dos Campos 
Elyseos. Na véspera os representantes da imprensa forão admitidos a 
visitar os milhares de obras que ali figurarão. Varios Brazileiros 
conseguirão ser admitidos pelo severo jury de exame, e entre eles 
citarei os seguintes: [...] o Dr. Pedro Americo de Figueiredo, de Aréas, 
                                                          
 
96
 Pedro Américo. Campeão Lusitano, ed. 12. 9 de agosto de 1884. p. 2.  
97
 Ver, Ouvir e Contar. Jornal do Commercio, ed 151. 31 de maio de 1884. p. 1. 
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professor da Academia das Bellas-Artes, que mandou de Florença um 
quadro com este titulo: A Prece de Heloisa [...].
98
 
Percebe-se, assim, como a fortuna crítica dessas pinturas antecipa em meses a 
sua estreia sob os olhares da corte. Finalmente, durante a Exposição Geral de 1884 e no 
mesmo dia em que Américo reassumiu a sua cadeira de História das Bellas Artes, 
Esthetica e Archeologia na Academia, após retornar ao Brasil, a Gazeta Litteraria 
informa, com certo atraso, que quatro artistas brasileiros participaram do Salão francês 
daquele ano. Ao comentar sobre A Partida de Jacob de Rodolpho Amôedo, informa que 
está “actualmente na Exposição da referida Academia”. Quanto a Américo, relata-se 
somente que participou “com o quadro original Oração de Eloïsa”99. Àquela altura, 
sabemos, O Voto de Heloisa não estava – ainda – sendo exibido no Rio de Janeiro. 
Veremos como se dá a inclusão dessa obra na Exposição Geral na seção seguinte dessa 
dissertação. 
É nesse mesmo intervalo, entre abril e setembro, ou seja, entre o envio de suas 
obras para a Exposição e a sua chegada ao Rio de Janeiro, que Pedro Américo passa a 
contribuir com a Gazeta de Notícias, onde publicou uma série de correspondências 
intituladas Cartas de um Pintor. As três primeiras cartas foram anunciadas pelo 
periódico no dia de inauguração da Exposição Geral, 23 de agosto de 1884, junto à 
publicação de uma delas. Após fornecer alguns dados sobre a exposição, informa-se:  
Para terminar, uma boa noticia, que supomos que os nossos leitores 
receberão com prazer.  
Tinhamos pedido, há tempos, a Pedro Americo, o nosso notavel pintor, que 
na Italia tanto honra o nome brazileiro, e que além de um grande artista, é 
um escritor apreciavel, que nos mandasse alguns artigos, principalmente 
sobre arte. 
O nosso festejado artista correspondeu amavelmente a este convite, e já 
recebemos tres artigos. Expressamente guardamos o primeiro para hoje, para 
solemnisar assim a abertura da nossa exposição artística.
100
 
Essas três primeiras cartas foram transcritas e estão disponíveis no site 
Dezenovevinte, como contribuição de Camila Dazzi e Hugo Guarilha. Informa-se, nesse 
                                                          
 
98
 Correspondencia do “Jornal do Commercio”: Pariz, 5 de maio de 1884. Jornal do Commercio, ed. 157. 
6 de junho de 1884, p. 2. 
99
 Movimento Artistico. Gazeta Litteraria, ed 18. 20 de setembro de 1884, p. 360. 
100
 Exposição de Bellas Artes. Gazeta de Noticias, ed. 236. 23 de agosto de 1884. P.1. 
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site, que “[e]m 1884, a Gazeta de Notícias pede a Pedro Américo - que se encontrava 
em Turim - o envio de alguns escritos sobre a Itália contemporânea. Os artigos, 
publicados com o título ‘Cartas de um Pintor’, são o destaque do mês de agosto no 
periódico, um dos mais lidos do Rio de Janeiro de então”101. Trata-se de uma descrição 
muito semelhante àquela realizada por Dazzi em sua dissertação
102
, na qual, ao citar a 
terceira carta, a autora afirma na nota de rodapé: “Esta é a última de uma serie de 
cartas” 103. No entanto, além dessas três primeiras, duas publicadas em agosto e uma em 
setembro, ao menos mais cinco Cartas de um Pintor foram veiculadas pelo periódico: 
em 1884, uma em outubro e duas em novembro; em 1885, uma em janeiro e outra em 
fevereiro
104
. 
É possível que algumas de suas cartas tenham sido também reproduzidas no 
periódico Il Cosmopolita, que veiculava artigos em português, italiano e francês. Quatro 
dias depois da publicação da primeira carta de Pedro Américo, este periódico veicula 
alguns trechos traduzidos para o italiano. Assim introduzem a publicação:  
Dal nostro colega la Gazeta de Noticias, transcriviamo tradutti alcuni brani 
d’um articolo clie onorano altamente l’Italia. Non ci lasciamo sfuggire 
l’occasione di esprimere i nostri sentimenti di gratitudine al nostro simpático 
colega, il quale, tutte le volte che si trata del nostro bel paese, non lascia 
d’esprimersi in termini assai benigni e pieno di stima e simpatia
105
.  
Após reproduzir alguns excertos, o artigo é concluído com “(Continua)”, 
indicando que outras edições trariam a continuidade dessa coluna. No entanto, esta é a 
última edição daquele ano disponível na Biblioteca Nacional
106
, o que nos impede de 
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 Cf.  http://www.dezenovevinte.net/txt_artistas/cartas_pedroamerico.htm  
102
 “Suas idéias [de Pedro Américo] também encontraram divulgação também na imprensa carioca. Em 
1884, a Gazeta de Notícias pede a Pedro Américo, que se encontrava então em Turim, que enviasse 
alguns escritos sobre a Itália contemporânea. Os artigos, publicados com o título Cartas de um Pintor, são 
o destaque do mês de agosto no periódico, um dos mais lidos do Rio de Janeiro.” DAZZI, 2006, p. 26. 
103
 Reproduzo o conteúdo integral da nota de rodapé de número 64: “Gazeta de Noticias, 28 de agosto de 
1884, p. 1. Cartas de um Pintor. ‘A Itália moderna - Restauração do genio nacional - A arte italiana - 
Protecção do governo, do rei e dos papas - Artistas contemporâneos - Realistas e impressionistas’. Autor: 
Pedro Américo. Esta é a última de uma serie de cartas, e está datada de Turim, 24 de julho de 1884”. 
DAZZI, 2006, p. 27. 
104
 As oito cartas foram publicadas pela Gazeta de Notícias, em 1884, nos dias 23 de agosto, 28 de agosto, 
16 de setembro, 10 de outubro, 2 de novembro e 26 de novembro; em 1885, nos dias 17 de janeiro e 18 de 
fevereiro. 
105
 L’Italia (Cartas de um Pintor). Il Cosmopolita, ed. 38. 27 de agosto de 1884, p.1. 
106
 O acervo possui apenas dois números de 1884, números 5 e 38, de 16 de janeiro e de 27 de agosto 
respectivamente. A respeito da dificuldade de acesso ao Cosmopolita, Cf. RISSATO, 2016. 
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verificar esse fato. De todo modo, é curioso que em nenhum momento é mencionada a 
autoria de Pedro Américo, ao menos nesta edição. 
Sabemos que Il Cosmopolita ocupou-se também da crítica à Exposição daquele 
ano
107
 e que, aparentemente, Pedro Américo era mantido em alta estima ao menos por 
um de seus articulistas. Os comentários ali veiculados às suas obras foram inclusive 
criticados na Revista Illustrada, onde “R” tomou-os por zombaria. Pode-se ler: 
Impagavel o Cosmopolita. 
N’um artigo intitulado Exhibição Artistica e assignado Cirne, os 
quadros do Pedro Americo são elevados a tal altura, e incensados de 
tal modo, que percebe-se logo que tudo aquillo não passa de um 
debique atroz. 
Ahi vae a parte final do tal artigo, para amostra: 
“Conhecemos os actuaes chefes da pintura em França, na Allemanha e 
na Italia e declaramos sem escrupulo, que elles são muito inferiores 
quanto à correcção, energia e eeloquencia do desenho. 
E aqui ficamos por hoje”. 
Pois seria melhor que ficasse ahi para sempre. 
Está-se convencido hoje de que o Sr. Pedro Americo não é nenhum 
gênio, mas também não se lhe póde negar um certo merito. Deve-se 
critical-o, mas não debical-o.
108
 
Diante da impossibilidade de consultar as outras edições, não podemos analisar a 
repercussão dessas Cartas no Il Cosmopolita, único periódico encontrado que 
reproduziu esses escritos além da Gazeta de Noticias.  
Após as notícias sobre a sua bem sucedida exposição particular em Florença, 
ainda sob os ecos de sua participação no Salão parisiense daquele ano, com suas Cartas 
de um Pintor sendo publicadas em dois periódicos distintos e com as suas obras sob a 
apreciação dos críticos que se ocupavam da Exposição Geral de 1884 na imprensa, 
Américo chega ao Rio de Janeiro e assume a sua cadeira de professor na Academia.  
Este evento não passará despercebido pela opinião pública.  
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 “Realisou-se sábado, ás 11 horas da manhã, em presença de SS. MM. E AA. Imperiaes, conforme 
estava anunciado, a abertura da exposição de Bellas Artes. Mais de um espaço falaremos 
circumstanciadamente dos trabalhos, que em crescido numero guarnecem as paredes das quatro salas de 
que se compõe a exposição.” Echos. Il Cosmopolita, ed. 38. 27 de agosto de 1884, p.2. 
108
 R. Revista Illustrada, ed. 390, p. 3. 
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Logo que o artista chegou, a sua primeira atividade docente foi noticiada – não 
por acaso, em função da presença de Pedro II. Relata o Brazil: 
Sua Magestade o Imperador, acompanhado de seu camarista de 
semana, visitou hontem a Academia Imperial das Bellas Artes, onde 
assistiu á lição de esthetica e arqueologia.  
Em seguida percorreu os salões onde se faz a exposição geral de bellas 
artes, demorando-se algum tempo em conversa com o Sr. Pedro 
Americo. [...]
109
 
Pouco tempo depois, o professor Dr. Pedro Américo ganha espaço novamente, 
agora em função dos seus alunos: 
Os alumnos da aula de esthetica da Academia das Bellas Artes 
fizeram hontem uma manifestação de apreço ao Sr. Dr. Pedro 
Americo, lente da mesma cadeira. 
Ao transpor os umbraes da Academia foi ele recebido com ruidosos 
aplausos, e coberto de flores, orando o alumno José Pinto de Gouvêa, 
que lhe ofereceu um lindo ramo de flores artificiaes, que hoje deve ser 
exposto na Notre Dame. 
A esta manifestação associaram-se os alumnos das diversas aulas da 
Academia. 
O Sr. Dr. Pedro Americo respondeu com palavras de reconhecimento 
áquella prova de consideração.
110
 
Além dessa noticia, reproduzida n’A Folha Nova, uma versão um pouco mais 
contida da mesma ação é veiculada pelo O Paiz: 
Os alumnos do Dr. Pedro Americo manifestaram hontem a satisfação 
de vel-o reassumir a regencia de sua cadeira, na Academia das Bellas-
Artes recebendo-o na aula, com applausos e offerecendo-lhe um 
ramilhete (sic) de flores artificiaes. 
O alumno José Pedro de gouvêa interpetrou os sentimentos dos seus 
collegas, em um discurso que dirigiu ao distincto artista. 
O Dr. Pedro Americo agradeceu comovido taes demonstrações de 
estima e apreço.
111
 
É sabido – e explorado frequentemente –, o fato de Pedro Américo ter sido um 
professor ausente, tendo se afastado inúmeras vezes de sua cadeira na Academia. Em 
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 Exposição de Bellas Artes. Brazil, ed. 222. 20 de setembro de 1884, p.1. 
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 A Folha Nova, ed. 680. 4 de outubro de 1884, p. 1. 
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 O Paiz, ed. 04. 4 de outubro de 1884, p. 1. 
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1882, quando ainda estava em Florença, o diretor havia realizado o cálculo do tempo 
efetivo de serviço daquele professor
112
. Atualizando essas informações, confere-se que 
entre a sua posse como professor de Desenho Figurado em 7 de fevereiro de 1866 e a 
retomada de suas atividades em 20 de setembro 1884, já como professor de História das 
Bellas-Artes, Esthetica e Archeologia,  ou seja, nesses 18 anos e 7 meses no corpo 
docente da instituição, Pedro Américo lecionou por 4 anos e 4 meses. Tal fato, somado 
à pouca frequência de alunos em sua disciplinam, levou a pesquisadora Camila Dazzi 
(2006, p. 57) a concluir que “Pedro Américo [...] não era exatamente um professor 
presente e bem quisto pelos alunos”. As homenagens realizadas e o documento redigido 
pelo diretor, a nosso ver, colocam a conclusão de que o artista não era bem quisto sob 
novos questionamentos
113
. 
Para além da repercussão de seu nome e das notícias que envolvem suas glórias, 
pessoais ou nacionais, é fato que Pedro Américo chega ao Brasil durante a realização da 
Exposição Geral de 1884
114
. A seguir discutiremos em detalhes a sua chegada, quais 
obras ele apresentou ao público naquela ocasião e a sua participação naquele evento. 
 
1.3. “[Q]uase todos de assumpto histórico e avultadas dimensões”: o 
conjunto de obras expostas em 1884 
Em 1884, Pedro Américo participa pela sétima vez das Exposições Gerais 
organizadas pela Academia. O seu envolvimento com a 26ª Exposição Geral se inicia 
alguns meses antes de sua inauguração. De acordo com Madalena Zaccara (2011, p, 
139), em 6 de abril de 1884, o artista escreveu “ao Ministro dos Negócios do Império 
sobre 11 quadros que havia concluído e enviado para o Brasil: queria expô-los na 
próxima mostra da Academia Imperial de Belas-Artes do Rio de Janeiro”. Segundo a 
autora,  
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 Cf. Notação 5783. Avulsos MDVI. 
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 A autora parece basear sua conclusão especialmente sob a frequência de alunos nos anos de 1875 e 
1876, respectivamente um aluno inscrito em um ano e nenhum no outro. No entanto, esse é justamente o 
período que Pedro Américo não está lecionando a sua disciplina. Ele manteve-se afastado de suas 
atividades de 6 de junho de 1873 a 12 de junho de 1877. 
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 Zaccara relata que “(...) [Américo] partiu, no início de 1885, para uma nova temporada brasileira”. 
ZACCARA, 2011, p. 141. Durante nossa pesquisa descobrimos, no entanto, que ele retornou ao Brasil em 
setembro de 1884, como veremos a seguir. 
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Nesta mesma correspondência informou a quantidade e o título dos 
trabalhos enviados: David nos seus últimos dias é aquecido pela 
jovem Abisag; Dona Catarina de Athayde; Judith rende graças a 
Jehovah por ter conseguido livrar sua pátria dos furores de 
Holophernes; A Carioca (reprodução com algumas variantes); A Noite 
acompanha dos gênios do amor e do estudo; Joanna d’Arc, ouve pela 
primeira vez a voz que lhe prediz o seu destino; D. João VI, Duque de 
Bragança em 1608; Rabequista Árabe; Retrato de menina em 
costume espanhol de 1600; A virgem dolorosa; Estudo de perfil e  
Moysés e Jocabed (ZACCARA, 2011, p. 139, grifo nosso). 
Embora Zaccara afirme que Pedro Américo enviou 11 quadros para o Brasil, ao 
lista-los, a autora reproduz o título de 12 pinturas diferentes. Não tivemos acesso à 
correspondência mencionada pela autora
115
, mas localizamos a transcrição dessa carta 
em uma das atas de reunião da congregação da Academia
116
 e, segundo consta, Pedro 
Américo oferece apenas as 11 pinturas que figuraram na abertura da exposição
117
. Pode-
se acompanhar que: 
É lida uma carta do professor Dr. Pedro Americo de Figueiredo e 
Mello, que se acha em Florença, [...] e remettendo para a próxima 
Exposição Geral de Bellas-Artes, onze quadros seos, (com os quaes 
concorre nas condições dos demais expositores) constantes da 
seguinte relação: = 1º David nos últimos dias de sua decrepidez é 
aquecido pela joven Abisag. = 2º D. Catherina de Atahyde. = 3º Judith 
rende graças a Jehovah por ter conseguido lvirar sua patria dos furores 
de Holophernes. = 4º A Carioca, reproducção, com variantes, do 
antigo quadro deste nome. 5º = A Noite acompanhada dos genios do 
Estudo e do Amor. = 6º Joanna d’Arco ouve pela primeira vez a voz 
que lhe prediz o seu alto destino. = 7º D. João IV infante. = 8º 
Rabequista arabe: Meia figura. = 9º Menina em costume de 1600, na 
Hespanha. = 10º Virgem Dolorosa. Busto e mãos = 11º Estudo de 
perfil. Busto e mãos.” Todos, excepto o estudo de perfil, são do 
tamanho natural
118
. 
De acordo com a autora,  
em outra carta para o diretor da Academia, Américo insiste no fato de 
que queria expor esses trabalhos mesmo que eles chegassem atrasados 
ao Brasil para a exposição oficial. Pediu que, nesse caso, as telas 
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 Arquivos privados do Monsenhor Rui Vieira. Areia. Paraíba. Diário do Artista. Abril de 1884. Carta 
de Pedro Américo ao Ministro dos Negócios do Império datada de 6 de abril de 1884. 
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 6153 - Atas Sessões da Presidência do Diretor 1882-1890. 7 de junho de 1884. 
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 Além de “uma ‘copia’ feita pelo ex-alumno Decio Villares, de um retrato pintado por Van-Dick”. Ata 
07/06/1884. In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
118
Ata 07/06/1884. In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
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fossem expostas em uma sala à parte porque “ele desejava dar provas 
públicas do seu amor por seu país”119. 
Ao que tudo indica, esse primeiro conjunto de obras enviadas por Pedro 
Américo chegou a tempo de figurar junto às demais na exposição. No catálogo 
elaborado pela instituição, pode-se ler: 
O Sr. Dr. Pedro Americo de Figueiredo e Mello, professor de Historia 
das Bellas Artes, Eshetica e Archeologia na Academia, actualmente 
em Florença. 
250. David, nos ultimos dias de sua decrepidez, é aquecido pela joven 
Abisag 
251. D. Catharina de Athayde  
252. Judith rende graças a Jehovah, por ter conseguido librar sua 
patria dos furores de Holophernes  
253. A Carioca. Reproducção, com variantes, do quadro deste nome. 
254. A Noite, acompanhada dos genios do Estudo e do Amor.  
255. Joanna d'Arc ouve pela primeira vez a voz que lhe prediz o seu 
alto destino  
256. D. João IV, infante  
257. Rabequista arabe  
258. Menina em costume de 1600, na Hespanha  
259. Virgem Dolorosa 
260. Estudo de perfil
120
 
Já no catálogo ilustrado, lê-se: “Dr. Pedro Americo de Figueiredo e Mello, ns. 
250 a 260”121. Nele, foram reproduzidas seis obras: “Judith [rende graças a Jehovah, por 
ter conseguido librar sua patria dos furores de Holophernes]”, “Retrato [D. João IV, 
infante]”, “Retrato [Menina em costume de 1600, na Hespanha], “A noite 
[acompanhada dos genios do Estudo e do Amor]”, “Carioca [Reproducção, com 
variantes]” e “Joanna d’Arc [ouve pela primeira vez a voz que lhe prediz o seu alto 
destino]”. Embora pudéssemos crer que os desenhos que originaram tais reproduções 
tivessem sido realizadas pelo seu autor Pedro Américo, a Gazeta Litteraria nos informa 
que “[a]pezar de não se declarar, os desenhos das télas do sñr. Pedro Americo e de 
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 Arquivos privados do Monsenhor Rui Vieira. Areia. Paraíba. Diário do Artista. Abril de 1884. Carta 
de Pedro Américo ao diretor da Academia Imperial de Belas Artes, escrita em Florença e datada de 10 de 
abril de 1884. apud ZACCARA, 2011, p. 139. 
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 Catálogo das Obras Expostas na Academia das Bellas Artes em 23 de Agosto de 1884, 1884, p.21. 
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 De Wilde, L. Catálogo Illustrado da Exposição Artística na Academia das Bellas Artes, 1884, p. 7.  
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outros expositores [presentes no catálogo ilustrado] são devidos ao sñr. Oscar Pereira da 
Silva”122.  
   
Fig. 1.3.1. Judith [rende graças a Jehovah, por ter conseguido librar sua patria dos furores de 
Holophernes], reprodução da pinturas no catálogo ilustrado da Exposição Geral de 1884.  
Fig. 1.3.2. Retrato [D. João IV, infante], reprodução da pintura no catálogo ilustrado da Exposição Geral 
de 1884.  
Fig. 1.3.3. Retrato [Menina em costume de 1600, na Hespanha], reprodução da pintura no catálogo 
ilustrado da Exposição Geral de 1884.  
   
Fig. 1.3.4. A noite [acompanhada dos genios do Estudo e do Amor], reprodução da pintura no catálogo 
ilustrado da Exposição Geral de 1884.   
Fig. 1.3.5. Carioca [Reproducção, com variantes], reprodução da pintura no catálogo ilustrado da 
Exposição Geral de 1884.    
Fig. 1.3.6. Joanna d’Arc [ouve pela primeira vez a voz que lhe prediz o seu alto destino], reprodução da 
pintura no catálogo ilustrado da Exposição Geral de 1884.  
 
Ao compararmos as doze pinturas listadas por Zaccara com as onze apresentadas 
nos dois catálogos, nós notamos que Moysés e Jocabed não foi incluída nos catálogos, 
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 Movimento Artístico. Gazeta litteraria, ed. 18. 1884. p. 359. 
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tampouco elencada na já mencionada ata da congregação. Tais fatores confirmam a 
nossa hipótese de que essa obra não fazia parte do primeiro conjunto de pinturas 
enviado de Florença ao Rio de Janeiro para a Exposição. Discorreremos sobre o 
segundo grupo enviado pelo artista mais à frente neste trabalho.  
Nossa hipótese é corroborada pelos artigos de alguns folhetinistas sobre a 
Exposição de 1884. Em 1 de setembro, o folhetim do Jornal do Commercio iniciava sua 
crítica com os seguintes dizeres: “Encetamos hoje as nossas considerações pelas onze 
télas, quase todas de grandes dimensões, expostas pelo Sr. Pedro Americo”123. Na 
semana seguinte, Lulu Sênior escreve em sua coluna Bellas Artes: 
O Sr. Pedro Americo – desculpe-me se o não chamo doutor, mas o 
doutor em cousas de arte, borra-me a pintura – expõe nada menos de 
onze quadros. Alguns d’elles estão na parede fronteira á entrada, e a 
gente vê-os logo. E vê-os tambem, porque são grandes, porque são 
vistosos, porque têm todos um grande luxo de ornatos, e côres 
vivas. [...]
124
 
Sabemos, no entanto, que Moysés e Jocabed participou dessa mesma exposição. 
Cabe questionarmos: como essa obra foi exposta se ela não está incluída no conjunto 
inicial de onze pinturas enviadas por Pedro Américo de Florença, não é mencionada nos 
catálogos e tampouco é comentada em certas críticas sobre a exposição?  
Pedro Américo estava em Florença naquele momento, quando a Exposição Geral 
foi inaugurada. Quase um mês após a abertura, acompanhamos algumas notícias sobre a 
localização do artista nos periódicos fluminenses. No Diario do Brazil do dia 18 de 
setembro, noticia-se que “A bordo do vapor francez ‘Sully’, chegou ao Recife o notavel 
(sic) pintor Pedro Americo”125. O periódico não informa a data de chegada de Américo 
ao Brasil, mas a partir das notícias do vapor Sully, é possível traçar o seu percurso. 
O vapor chega em Pernambuco no dia 5 de setembro
126
 e parte ao dia 7 para o 
Rio de Janeiro, com escala pela Bahia
127
. No Diario Fluminense, então, noticia-se que 
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 [Oscar Guanabarino]. A Exposição de Bellas Artes II. Jornal do Commercio, ed. 244. 1 de setembro de 
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 L. S. [Lulu Senior]. Bellas-Artes.Gazeta de Notícias, ed. 252. 8 de setembro de 1884, p. 1. 
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 Diario do Brazil, ed. 216. 18 setembro de 1884. p. 2. 
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 “Pernambuco, 5 de setembro - Chegou tambem aqui, procedente da Europa, o vapor frances Sully”. 
Paquete Gironde e Sully. A Folha Nova, ed. 653. 7 de setembro de 1884. p. 1 
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“O pintor Pedro Americo, actualmente em Pernambuco, se embarcará para esta côrte no 
dia 13 do corrente. Bonançosos ventos o traga”128; dois dias depois, no Correio 
Paulistano,  “O pintor Pedro Americo deve partir da Bahia com destino ao Rio a 13 do 
corrente”129. 
O vapor, saído de Havre ao dia 14 de agosto
130
, após passar por Lisboa, 
Pernambuco e Bahia
131
, era esperado no Rio de Janeiro ao dia 15 de setembro. E nesse 
dia, ele aportou, como noticiam os jornais
132
 e segundo consta na documentação 
referente ao vapor disponível no Arquivo Nacional
133
. A chegada de Américo é logo 
noticiada: “Regressou da Europa, por Pernambuco, o Sr. Dr. Pedro Americo de 
Figueiredo Mello, professor de Bellas Artes, Esthetica e Archeologia da Academia das 
Bellas Artes. O eminente pintor, que justificou a sua longa demora no estrangeiro, pelos 
muitos e variados trabalhos de sua profissão, volta a assumir sua cadeira”134.  
Embora o vapor Sully tenha chegado dia 15, alguns periódicos informam a 
chegada de Américo dias depois
135
. Na Gazeta de Notícias pode-se ler que:  
S. M. o Imperador, acompanhado de seu camarista de semana, visitou 
hontem a academia das Bellas Artes, onde assistiu á lição de esthetica 
e archeologia.  
Em seguida percorreu os salões onde se faz a exposição geral de 
Bellas Artes, demorando-se algum tempo em conversa com o Dr. 
Pedro Americo, ante-hontem chegado a esta côrte, após longa 
ausencia
136
  
 Outros periódicos também narram a visita de Pedro II e sua conversa com o 
pintor, mas ao invés de informar a data de chegada do artista, comentam que o 
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 Diario Fluminense, ed. 29. 10 de setembro de 1884. p 2. 
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19 setembro 1884. p. 2. 
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 Gazeta de Noticias, ed. 264. 20 de setembro de 1884. p.1. 
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imperador retirou-se da Exposição “bastante satisfeito”137 ou que outros quadros 
trazidos pelo artista serão incluídos à exposição. No Brazil, lê-se que “O Sr. Dr. Pedro 
Americo trouxe comsigo mais quatro quadros, que serão colocados talvez amanhã 
[domingo, 21 de setembro]”138. Os quadros de Américo devem ter sido logo incluídos 
na Exposição, já que naquela mesma semana escrevia Lulu Sênior: “Pedro Americo 
trouxe-nos mais quatro quadros, que enriquecem a exposição da Academia. São elles: 
Os filhos de Eduardo, Almoço arabe, Heloisa e Jocabed”139.  
A inserção de obras artísticas na exposição após o seu início, ainda que pareça 
uma prática incomum, era corrente naquele ano. Quase um mês após as inclusões de 
Pedro Américo, era noticiado n’O Mequetrefe: “A exposição, que ultimamente já havia 
sido enrequicida (sic) com alguns novos quadros de Pedro Americo, e com uma 
esplendida ‘mulher nua’ de Amoedo, conta mais um trabalho de Victor Meirelles: uma 
scena de cemiterio”140. Diversas outras obras foram expostas tardiamente, pois eram 
incluídas na exposição à medida que eram concluídas, como o Cemiterio de Victor 
Meirelles, ou que chegavam ao Rio de Janeiro, como os envios de Rodolpho Amoêdo. 
Devemos destacar que algumas delas já constavam nos catálogos da exposição, mesmo 
incluídas após a abertura, enquanto outras não foram contempladas pela publicação – 
caso das quatro pinturas de Pedro Américo acima mencionadas, da cópia d’O Milagre 
de Bolsena de Rafael, realizada por Henrique Bernardelli
141
, entre outras. Os envios de 
Amoedo, por outro lado, constam no apêndice do catálogo, junto a algumas outras 
inclusões tardias. Essa falta de controle sobre as obras que participaram da exposição 
talvez se deva ao fato de que a Academia “[n]ão fez selecção de télas, aceitou tudo 
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  “Sua majestade o imperador, acompanhado de seu camarista da semana, visitou hontem a Acaemia de 
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 O Milagre de Bolsena, cópia de um fresco de Raphael, executada pelo alumno Henrique Bernardelli. 
Exposição de Bellas Artes. Brazil, 1884, ed 257, 31 de outubro de 1884, p. 2. 
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quanto se lhe offereceu”142, como afirmou um crítico da Gazeta Litteraria. É possível 
que a Academia não tenha realizado seleção prévia das obras expostas. Além de incluir 
obras enviadas tardiamente, como já demonstramos, não há nenhuma menção, nas atas 
da Congregação, sobre uma comissão avaliadora, ou um júri especializado, como 
ocorreu em outras edições
143
.  
Esse percurso explica, finalmente, o motivo pelo qual há discrepâncias na 
bibliografia quanto ao número de obras de Américo que participaram dessa exposição. 
Pedro Américo participou da Exposição Geral de 1884 com 15 obras inéditas ao público 
brasileiro e mais 2 obras que eram novamente exibidas, totalizando 17 pinturas sob a 
sua assinatura. Às onze pinturas enviadas de Florença, listadas nos catálogos (n. 250 a 
260) e mencionadas nas primeiras críticas, somam-se as quatro que trouxe consigo em 
sua viagem (sem numeração, pois não constam nos catálogos). Além dessas quinze 
pinturas, também eram reexibidas junto à Collecção de quadros nacionaes formando a 
Escola Brazileira suas pinturas Socrates afastando Alcíbiades do vicio (n. 366), com a 
qual ele venceu o concurso para a cadeira de desenho figurado, e A Batalha de Avahy 
(n. 367), exibida na Exposição Geral de 1879 e adquirida pelo Governo Imperial anos 
antes.  
Como pudemos ver, quando alguns críticos publicaram os seus folhetins, durante 
os primeiros dias da exposição, seus novos envios ainda não estavam expostos
144
. No 
entanto, algumas críticas à exposição realizadas “tardiamente” trazem elencadas as 
quinze obras “inéditas” ao público fluminense. A Gazeta Litteraria do dia 11 de 
outubro, por exemplo, informava que: 
Além da Noite, [Pedro Américo] expõe: 
- David, nos últimos dias de sua decrepidez, é aquecido pela joven Abisag. 
- D. Catharina de Athayde.  
- Judith rende graças a Jehovah, por ter conseguido livrar sua patria dos 
furores de Holophernes.  
- A Carioca. Reproducção, com variantes, do quadro deste nome.  
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 A exposição de Bellas Artes. Gazeta Litteraria, ed. 18. 20 de setembro de 1884. p. 354. 
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 Como podemos ler, por exemplo, nas Atas da Congregação do dia 5 de fevereiro de 1864, em que 
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- Joanna d’Arc ouve pela primeira vez a voz que lhe prediz o seu alto 
destino.  
- D. João IV, infante.  
- Rabequista arabe.  
- Menina em costume de 1600, na Hespanha.  
- Virgem Dolorosa.  
- Estudo de perfil.  
- Jocabed.  
- A Oração de Heloisa.  
- O Almoço arabe.  
- Os filhos de Eduardo.   
O conjunto das quinze obras também pode ser visto em sua versão caricatural, 
junto aos irreverentes comentários de Angelo Agostini na Revista Illustrada. Seu salão 
caricatural foi dividido em seis partes, entre edições 389 a 397. Na edição 390 são 
reproduzidas as caricaturas d’A Carioca (n. 253), A Noite (n. 254), Rabequista arabe (n. 
257), Virgem Dolorosa (n. 259) e Estudo de perfil (n. 260); na edição 391, D. Catharina 
de Athayde (n. 251), Judith (n. 252), David e Abisag (n. 250); na edição 392, Menina 
em costume de 1600, na Hespanha (n. 258), D. João IV, infante (n. 256), Joanna d’Arc 
ouve uma voz que lhe prediz o seu fatal destino (n. 255); na edição 393, Almoço arabe 
(s/n) e Os filhos de Eduardo (s/n); finalmente, na edição 397, Heloisa (s/n) e Jocabed 
(s/n). 
   
Figs 1.3.7 a 1.3.9. Caricaturas reproduzidas na Revista Illustrada: A Carioca ; A Noite ;Rabequista 
arabe. 
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Figs 1.3.10 a 1.3.12. Caricaturas reproduzidas na Revista Illustrada: Virgem Dolorosa ; Estudo de perfil; 
D. Catharina de Athayde. 
    
Figs 1.3.13 a 1.3.15. Caricaturas reproduzidas na Revista Illustrada: Judith; David e Abisag; Menina em 
costume de 1600, na Hespanha; 
   
Figs 1.3.16 a 1.3.18. Caricaturas reproduzidas na Revista Illustrada; D. João IV, infante; Joanna d’Arc 
ouve uma voz que lhe prediz o seu fatal destino; Almoço arabe; 
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Figs 1.3.19 a 1.3.21. Caricaturas reproduzidas na Revista Illustrada: Os filhos de Eduardo; Heloisa; 
Jocabed. 
 
Por fim, destacamos que as controvérsias na bibliografia subsequente devem-se 
às informações parciais ou equivocadas reproduzidas por certas fontes de época. Os 
pesquisadores que se basearam nos catálogos originais da Exposição Geral de 1884, 
reproduziram a informação de que Pedro Américo expôs onze pinturas inéditas. Se 
levadas em conta as suas duas pinturas pertencentes à Coleção Escola Brasileira, treze 
pinturas. Aqueles que se basearam nas afirmações de Luís Gonzaga Duque-Estrada 
(1995, p. 161) em seu livro A Arte Brasileira, reproduziram a afirmação de que “[p]ara 
a exposição de 1884, Pedro Américo enviou, de Florença, catorze quadros”. Dentre 
alguns autores que reproduziram acertadamente as informações sobre a participação de 
Pedro Américo, podemos mencionar Laudelino Freire
145
, Álvaro Cotrim
146
, Donato 
Mello Júnior
147
 e Adolfo Morales de Los Rios Filho
148
. Após confrontar diversas fontes 
                                                          
 
145
 “Pedro Americo, [foi um dos expositores de 1884] com A Noite, David aquecido pela joven Abisag, 
Catharina de Athayde, Judith e Holophernes, A Carioca, Joanna d’Arc, D. João IV infante, Rabequista 
árabe, Virgem Dolorosa, Jocabed, Heloisa, Menina na Hespanha, Estudo de perfil, O Almoço árabe e Os 
Filhos de Eduardo (...)” FREIRE, 1916, p. 380. 
146
 “Cinco anos após [1879], Agostini retomaria a mesma temática, o comentário gráfico humorístico do 
Salão de 1884, para o qual Pedro Américo enviou, de Florença, 15 trabalhos.” COTRIM, 1983, p. 70, 
147
 No seu artigo sobre as Exposições Gerais, diz o autor “Pedro Américo exibira magnífica galeria de 
quadros mandados de Florença (nº 250 a 260 do catálogo), embora mui criticado, depois, por Ângelo 
Agostinho. Eram eles: [...itens da letra A até a letra J, reproduzindo o título dos 11 quadros listados 
catálogo...]. Extra-catálogo, mostrou ele Almoço árabe, Os filhos de Eduardo IV de Inglaterra, Voto de 
Heloisa e Jacobed com Moisés.” MELLO JÚNIOR, 1984, p. 334-5. Em seu livro dedicado a vida de 
Pedro Américo, publicado no ano anterior, o autor se equivoca ao afirmar que “(...) Pedro Américo, 
gozando de licença para tratamento de saúde, envia de Florença, de uma única vez, em 1884, catorze 
quadros; (...)”. MELLO JÚNIOR, 1983, p. 58. 
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de época, podemos afirmar que Pedro Américo participou com quinze obras inéditas, 
além das duas pertencentes à Academia, totalizando, portanto, dezessete pinturas de sua 
autoria naquela exposição. 
 
1.4.Desdobramentos da Exposição: a comissão de júri, a cerimônia de 
premiação e as aquisições 
Enquanto ocorria a 26ª Exposição Geral, o Diretor da Academia Imperial de 
Belas Artes, A. N. Tolentino, nomeou os professores “[Maximiano] Mafra, Victor 
[Meirelles], e Bethencourt [da Silva] para apresentarem parecer sobre o julgamento dos 
trabalhos da actual Exposição geral de belas-artes, e proporem as respectivas 
recompensas”149 aos artistas participantes. Os professores formariam, então, a comissão 
de júri daquele evento. Nas reuniões anteriores, não há nenhuma menção à formação de 
um júri encarregado de aceitar ou recusar as obras oferecidas à Exposição. Tais fatores, 
a nosso ver, corroboram a possibilidade de não ter sido realizada a seleção das obras 
enviadas à Academia para serem expostas em 1884.  
Com a chegada de Pedro Américo ao Rio de Janeiro após a nomeação do júri, 
pode-se ler, na ata da reunião seguinte da Congregação, em 6 de novembro,  
[o] Snr. Cons. Director communica á Congregação que tendo o Sr. Dr. 
Americo, em sua volta da Europa, assumido no dia 20 de Setembro o 
exercicio de sua cadeira, Sua Ex.cia o designou para fazer parte da 
Commissão incombida de julgar os trabalhos da actual Exposição 
Geral [...]
150
.  
O extenso parecer elaborado pelo júri foi apresentado na reunião seguinte, em 17 
de dezembro de 1884, dias depois do encerramento da exposição. Após consideração 
sobre algumas obras expostas, consta na documentação o nome dos “merecedores de 
                                                                                                                                                                          
 
148
 “Pedro Américo se apresenta particularmente bem. Os seus quadros foram: A Noite, David aquecido 
pela jovem Abisag, Catarina de Ataíde, Judite e Holofernes, A Carioca, Virgem Dolorosa, Menina na 
Espanha, Jocabed, Heloisa, Rabequista árabe, D. João IV Infante, Joana d’Arc, O almoço árabe, Os 
Filhos de Eduardo e Estudo de perfil. Como seus próprios nomes indicam, essas telas eram de assuntos 
poéticos, mitológicos, históricos, religiosos e lendários. Os assuntos árabes, tão em voga naquele século, 
tambem são representados por dois quadros”. MORALES DE LOS RIOS FILHO, 1938, p. 401-2.  
149
 Ata 13/09/1884 In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
150
 Ata 6/11/1884 In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
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recompensas superiores pelas suas producções da actual Exposição”151, que tomariam 
parte na premiação. Assinaram o parecer Maximiano Mafra, Victor Meirelles e Pedro 
Américo. Consta que Bethencourt da Silva foi “vencido quanto aos prêmios”. Em 
função da discordância de Bethencourt, é lido um ofício de sua autoria, no qual explana 
os seus motivos e apresenta as suas propostas de premiação
152
. Seu parecer individual é 
recusado, enquanto o primeiro é aprovado, de forma unânime.   
 A premiação, que deveria ser realizado no último dia da Exposição como 
preconizavam os estatutos
153
 – 30 de novembro de 1884 –, aconteceu apenas no ano 
seguinte, ao dia 28 de março. A cerimônia foi noticiada pelos periódicos da época. Na 
coluna Mundo Elegante, lê-se que “o professor Dr. Pedro Americo de Figueiredo e 
Mello fez o discurso official”154. Na Gazeta de Notícias, além da descrição, informa-se 
a quem foram distribuídos os prêmios. Ao compararmos o nome dos premiados com 
aqueles indicados pelo júri, nota-se que incluíram os pintores Pedro Américo e Victor 
Meirelles, que foram condecorados como grandes dignatários da Ordem da Rosa
155
. 
Como descrito no excerto reproduzido, coube a Pedro Américo a realização do 
discurso que antecedeu a distribuição dos prêmios, sejam aqueles referentes ao ano 
letivo, sejam aqueles oriundos da participação dos artistas na exposição geral realizada 
no ano anterior
156
. O discurso do então professor da cadeira de história das belas-artes, 
estética e arqueologia foi reproduzido integralmente em uma edição do Jornal do 
Commercio daquele ano
157
. O papel de Américo como orador nessas ocasiões não era 
novidade, uma vez que ele já havia discursado na distribuição dos prêmios aos artistas 
da Academia ao menos em duas outras ocasiões, nos anos de 1870 e 1872. Os três 
                                                          
 
151
 Ata 17/12/1884 In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
152
 A respeito do parecer, Cf. CAVALCANTI, 2011, p. 371-383.  
153
  “Os premios conferidos aos que expuzerem suas obras serão dados em presença do Corpo Academico 
no ultimo dia da Exposição”. Estatutos de 1855. Título 7. Art. 66. 
154
 Cf. Mundo Elegante. Brazil, ed 73. 29 de março de 1885, p. 2. 
155
 Cf. Gazeta de Notícias, ed 89. 30 de março de 1885, p. 1. 
156
 Cf. Ata 7/2/1885. Atas MDJVI. Notação 6153. 
157
 BELLAS ARTES. Academia Imperial das Bellas-Artes : Discurso do Dr. Pedro Americo de Figueiedo 
e Mello, na solemnidade da distribuição de prêmios. Jornal do Commercio, ed 99A. 9 de abril de 1885, p. 
3. 
 75 
 
 
discursos encontram-se compilados, junto a outros textos de sua autoria, no livro Alguns 
discursos do Dr. Pedro Americo de Figueiredo (1888), publicado em Florença
158
. 
Além da premiação, outra questão mobilizou as discussões da Congregação de 
professores após o encerramento da exposição de 1884: a aquisição das obras pela 
Academia. Como fora proposto pelos artistas, a instituição cobraria ingressos para que a 
renda fosse revertida ao benefício dos expositores, através da aquisição das obras 
consideradas de maior mérito. Na mesma reunião em que foi lido o parecer da comissão 
de júri, após o secretário Maximiano Mafra informar a verba reminiscente arrecadada 
pela exposição, descontados os gastos para sua realização, resolve que: 
Tratando-se da escolha dos trabalhos de que se deve fazer acquisição 
pelo seu merecimento, ou como incentivo de animação e 
reconhecendo-se a dificuldade de resolver com justiça á vista da 
exiguidade da somma arrecadada (5:289$288) delibera a Congregação 
que se escolhão os trabalhos que devem ser comprados sem ter-se em 
conta a somma disponivel, e que seja essa escôlha levada ao 
conhecimento do Governo para que resôlva como fôr justo. N’esta 
escôlha entrarão tambem os quadros dos Snrs. Professores. Os Snrs. 
Professores Medeiros, Victor, e Dr. Americo abstiverão-se de votar, 
tratando-se de prêmios, e de acquisição de quadros na parte relativa as 
suas producções.
159
  
Aberta a sessão seguinte da Congregação, é lido um aviso da Secretaria de 
Negócios do Império, declarando que o secretário tomou conhecimento do saldo 
remanescente, “a fim de ser aplicado á compra das obras que mais se recomendarem 
pelo seu merecimento”160. É lido, então, o parecer do professor Domingos de Araujo e 
Silva, responsável por analisar as contas da Exposição. Após fazer as suas 
considerações, ele conclui: “Como se vê é excessivamente diminuta a quantia liquida 
arrecadada, e tão diminuta que não nos permite fazer acquisição senão de um pequeno 
número de trabalhos d’entre tantos que deverião continuar a figurar nas galerias desta 
Academia”161.  
Na reunião seguinte, essa questão continua sem resolução, mas tomam 
conhecimento de um aviso “autorizando o Snr. Conselheiro Director a fazer acquisição, 
                                                          
 
158
 Alguns discursos do Dr. Pedro Americo de Figueiredo. Florença : Imprensa de l'Arte della Stampa, 
1888. 161 p. Disponível em: http://www.brasiliana.usp.br/handle/1918/02105500. 
159
 Ata 17/12/1884 In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
160
 Aviso de 19 de Dezembro de 1884. Cf. Ata 31/12/1884 In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
161
 Ata 31/12/1884. In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
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d’entre os trabalhos que figuraram na ultima exposição geral, dos que forem julgados 
mais dignos pelo seu merecimento”. Para tanto, a verba arrecadada poderia ser usada 
integralmente, somada aos “tres contos de reis (3:000$000) saldo da consignação votada 
na verba ‘Academia das Bellas Artes’ de exercicio de 1884-a-1885 para premios aos 
artistas nacionais que mais se distinguirem”162. Lê-se nas atas que  
O Snr. Director expõe que o fim da presente sessão é resolver sobre o 
assumpto do aviso de 10 de Janeiro, ha pouco lido; diz mais que para 
haver uma baze para discussão, nomeou uma Commissão composta 
dos professores Victor, Dr. Americo, e Mafra, afim de que ella 
indicasse quaes os quadros que se deverião comprar; mas que 
informado que a Commissão não podia chegar a acôrdo, elle Director 
convidará cada um dos membros della a dar “parecer” separado, e 
para isso lhes offerece a palavra [...].
163
 
Deve-se notar que se trata da mesma comissão cujo parecer apresentado resultou 
na premiação dos expositores daquele ano, com exceção de Bettencourt da Silva, que 
optara por se devincular da opinião dos mesmos. E a reunião continua:  
[...] é lido, primeiro, o “parecer” do professor Mafra, o qual conclue dizendo 
que não se podendo comprar com a quantia [...] os quadros mais dignos 
pelo seu merecimento, incluidos os dos Snrs. Professores Victor e 
Americo, é de parecer que, ou se represente ao Governo neste sentido, ou 
resolva a Congregação que não sejão comprehendidos na escolha os 
trabalhos d’aquelles Snrs. Professores; O Snr. Dr. Americo diz que não 
lavrou “parecer” porque entende que com a pequena quantia concedida 
pelo Governo, não se póde faser uma escolha justa e acertada dos 
trabalhos mais dignos pelo seu merecimento de ficarem nas galerias da 
Academia, é lido então o “parecer” do professor Victor, o qual, depois de 
indicar os motivos da divergencia entre os membros da Commissão, conclue 
offerecendo a seguinte “Relação dos quadros que podem ser comprados pela 
quantia de 8:289$288” 
Artistas Assumptos Avaliação 
Abigail Cesto de compras 300$000 
Bandeira Paisagem 150$000 
Bernardelli Vista de Roma 300$000 
Caron Praia da Bôa-Viagem 250$000 
Castagneto Porto do Rio de Janeiro 470$000 
Driendl Scena da Baviera 700$00 
Duarte Atala 1:000$000 
Estevão R. da Silva Quadro de fructas ou peqna. paisagem 160$000 
Facchinetti Lagôa de Rodrigo de Freitas 500$000 
Frati “Do céo à terra”. Pintura a fumaça 189$288 
                                                          
 
162
 Ata 07/02/1885. In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
163
 Ata 07/02/1885. In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
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Grimm Vista do Cavallão 500$000 
Hilarião Enxoval de Boneca 160$000 
Medeiros Iracema 2:000$000 
Monteiro Pedreira 300$000 
Pagani Parasita 100$000 
Peres Fugida para o Egypto 900$000 
Vasques Pesca 250$000 
 Total 8:289$288 
 
Depois de longa discussão sobre a difficuldade de dar-se cabal desempenho 
ao Aviso de 10 de janeiro pela exiguidade da somma mandada applicar á 
acquisição dos trabalhos mais dignos pelo seu merecimento, declarão os 
Snrs. Professores Victor, e Dr. Americo que, para superar a 
perplexidade em que se vê embaraçada a Congregação, não sejão 
considerados na ordenada acquisição os trabalhos que havião elles 
exposto. Recebida esta declaração, é approvada sem mais discussão, a 
relação de quadros que, com seu parecer, apresentára o P. Victor. O Snr. 
Director diz que vai officiar ao Governo, relatando o occorrido, e encerra a 
sessão.
164
 
Na reunião de 22 de Abril, essa questão é retomada, em função de um aviso da 
Secretaria d’Estado dos Negócios do Império “approvando a escolha feita pela 
Congregação dos Professores dos quadros que figuraram na ultima exposição geral, e se 
devem comprar”165. Finalmente, dão início à aquisição das obras sugeridas pelo parecer 
assinado por Meirelles. Em 1 de maio, durante a Congregação,  
O Secretario communica que dos 17 quadros da ultima exposição 
geral, que a congregação resolvêo, em sessão de 7 de Fevereiro do 
corrente anno, que fossem comprados com a quantia de oito contos 
duzentos e oitenta e nove mil duzentos e oitenta e oito reis 
(8:289$288), só tres não se podem comprar por constar-lhe que seus 
respectivos donos não podem ou não querem vendel-os, nas condições 
offerecidas pela Academia; são elles os Snrs. D. Abigail
166
, Thomaz 
Driendl, e Hilarião; vindo a dar-se por isso a sobra de um conto e 
sessenta mil reis (1:160$000), e assim lembra que seria conveniente 
auxiliar o alumno Henrique Bernardelli que se acha em Roma, tavez 
sem recursos, applicando esse dinheiro á  compra da copia da “Missa 
de Bolsena, de Raphael” por elle executada e enviada á ultima 
Exposição Geral, pela qual pede tres contos de reis (3:000$000). [...]: 
O Snr. Dr. Americo, obtendo a palavra diz que em sua opinião 
vale essa copia dous contos de reis (2:000$000), avaliação com a 
qual concorda tambem o Snr. Victor; mas o Snr. Conselheiro Dr. 
                                                          
 
164
 Ata 07/02/1885. In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
165
 Aviso de 20 de Fevereiro de 1885. Ata 22/04/1885. In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
166
 Na ata de 18 de julho de 1885 consta um ofício de Abigail de Andrade “declarando não poder ceder á 
Academia nenhum dos seus quadros”. Ata 18/07/1885. In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
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Vice-Director diz que lhe parece conveniente reflectir mais sobre este 
assumpto, e addia a sua resolução [...]
167
 
A aquisição da cópia da Missa de Bolsena se efetivará futuramente, como 
veremos. Mas, antes do seu desfecho, essa questão ainda seria pautada em outras 
reuniões da Congregação, definindo o seu valor em 2:000$000
168
, como fora sugerido 
por Américo. Para sua aquisição, contou-se com um suplemento de verba do governo 
imperial (840$000) e liquidou-se toda a verba restante referente às aquisições da 
Exposição de 1884 (1:160$000)
169
. 
Foram adquiridas 15 pinturas e, até então, nada foi discutido ou proposto em 
relação às obras expostas por Pedro Américo e Victor Meirelles naquela ocasião, afinal, 
os mesmos propuseram que suas obras não fossem levadas em conta na decisão das 
aquisições
170
. Já no mês seguinte, em Novembro de 1885, Pedro Américo mobiliza-se 
para vender parte de suas obras expostas em 1884 ao Governo Imperial. No arquivo 
histórico do Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, encontra-se um 
documento assinado pelo artista, no qual são relacionados os seus quadros disponíveis 
para aquisição do Império. Reproduzo abaixo o conteúdo integral desse documento: 
Relação dos Quadros 
que deixa o dr Pedro Americo de Figueiredo e Mello na Academia 
Imperial das Bellas Artes á disposição do Ministro do Imperio. 
Vide o Diario Official de 6 de novembro de 1885: 
“Requerimentos despachados: 
  Dr. Pedro Americo de Figueiredo e Mello. – Por 
deficiência de verba no orçamento vigente, não póde ser attendido o 
pedido do supplicante; o governo, entretanto, fará a acquisição dos 
quadros, nas condições propostas logo que disponha de meios para 
esse fim.” 
1º  David e Abisag, 
2º A “Carioca”, 
3º D. João IV Infante, 
4º Mater dolorosa, 
5º D. Catharina de Atahyde, 
                                                          
 
167
 Ata 01/05/1885. In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
168
 Cf. Ata 18/07/1885 e 13/10/1885. In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
169
 Observar a nota de rodapé anterior. 
170
 “[...] declarão os Snrs. Professores Victor, e Dr. Americo que, para superar a perplexidade em que se 
vê embaraçada a Congregação, não sejão considerador na ordenada acquisição os trabalhos que havião 
elles exposto.” Ata 07/02/1885. In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
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6º Joanna d’Arc, 
7º A “Noite”, 
8º Judith, 
9º O voto d’Heloisa, 
10º Jocabed e seu filho Moysés, 
11º Rabequista Arabe. 
Rio de Janeiro 6 de novembro de 1885. 
Pedro Americo de Figueiredo e Mello
171
 
 
Dentre os quinze quadros expostos pelo artista, apenas onze são oferecidos ao 
Governo Imperial. Ficaram de fora da lista as pinturas Menina em costume de 1600, na 
Hespanha, Estudo de perfil, Os filhos de Eduardo e Almoço Árabe
172
. Não fica claro 
para nós o que motivou essa escolha. Pensaríamos, a princípio, que o artista optou por 
manter as obras nas quais se utilizou dos seus filhos como modelos. No entanto, ele 
também utilizou um deles em Rabequista Árabe. Por outro lado, poderíamos pensar que 
ele optou por manter consigo os quadros de pequenas dimensões, mas não é o caso de 
Menina em costume de 1600, no qual a figura humana é representada praticamente em 
tamanho real. De todo modo, os quadros não são adquiridos de pronto, como o próprio 
artista demonstra ao transcrever o despacho contido no diário oficial
173
.   
No início do ano seguinte, Américo afasta-se novamente de suas atividades na 
Academia, partindo para a Europa. Ao artista é concedida uma licença por seis meses, 
sem remuneração, a contar desde o dia 1º de fevereiro de 1886
174
. Tal fato é noticiado 
no periódico A Semana, que justifica a partida do “notavel pintor [...] uma das maiores 
glorias da nossa patria desagradecida”175 por “não encontrar no seu paiz condições de 
vida sufficientes, que lhe proiporcionem existencia condigna á sua posição e que lhe 
bastem para manter-se e á sua familia com a relativa abastança e o necessario 
                                                          
 
171
 Transcrevemos fielmente o documento, inclusive os trechos sublinhados, como constam no original. 
Arquivo Histórico do Museu Nacional de Belas-Artes. Pasta 45 – Pedro Américo. Caderno C. 1885 – 
Relação de quadros que Pedro Américo deixa à disposição do Ministério do Império na “Academia 
Imperial das Belas Artes”. 
172
 As duas primeiras estão sob os números 258 e 260 do catálogo; as últimas não foram incluídas no 
catálogo da Exposição de 1884. Ver a explicação anteriormente neste capítulo. 
173
 O mesmo trecho transcrito pelo artista pode ser lido na sessão de Requerimentos do Jornal do 
Commercio, ed. 310. 7 de novembro de 1885. P. 2. 
174
 Ata 16/02/1886. In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
175
 Pedro Américo. A Semana, ed. 15. 1885. p. 4. 
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conforto”176. E continua: “Trabalhador denodado e indefesso, havendo trazido da 
Europa numersos e bellissimos quadros, não conseguiu, entretanto, vender até hoje 
nenhum (nenhum!), nem mesmo á propria academia de que é um dos mais bellos 
ornamentos”177. Assim conclui o autor desconhecido, nessa coluna sem assinatura: “Vá 
o illustre pintor; e chegado á Europa, naturalise-se cidadão de qualquer paiz. Antes 
cochinchinez ou australiano do que brazileiro. O Brazil é um paiz de botucudos de 
cartola e de bacalhoeiros em tamancos”178. 
Antes de se licenciar, Pedro Américo deixou os onze quadros na Academia, 
como informam à Secretaria d’Estado dos Negócios do Império179. Ao final do ano, 
novas movimentações sobre essa aquisição podem ser acompanhadas nas Atas da 
Congregação. Em 19 de Dezembro, além de um aviso autorizando o diretor a negociar 
com Victor Meirelles o preço do Combate Naval de Riachuelo para aquisição
180
 e de 
outro autorizando o pagamento da quantia devida à Henrique Bernardelli pela Missa de 
Bolsena
181
, consta a leitura de um aviso de 10 de novembro
182
, cujo conteúdo 
transcrevemos abaixo: 
2ª Directoria Ministério dos Negocios do Imperio 
Nº 5015 Rio de Janeiro, 10 de novembro de 1886 
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 Pedro Américo. A Semana, ed. 15. 1885. p. 4. 
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 Pedro Américo. A Semana, ed. 15. 1885. p. 4. 
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 Pedro Américo. A Semana, ed. 15. 1885. p. 4. 
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 Arquivo Histórico do Museu Nacional de Belas-Artes. Pasta 45 – Pedro Américo. Caderno C. 1886 – 
Carta da “Academia Imperial das Belas Artes” ao Ministro e Secretario d’Estado dos Negócios do 
Império sobre quadros deixados por Pedro Américo na referida Academia. 
180
 Ata 19/12/1885. In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
181
 Ata 19/12/1885. In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
182
 Na ata, lê-se: “consta o Aviso de 10 de Novembro, communicando que, tendo a Lei do Orçamento nº 
3314 de 16 de Outubro ultimo consignado na verba “Academia das Bellas-Artes” os meios que forão 
pedidos pelo Governo, resolvêo S. Excia. Comprar ao professor Victor Meirelles de Lima o seu quadro 
“A Batalha de Riachuelo”, repetição do que se perdêo na volta da Exposição de Philadelphia, pela quantia 
de dezoito contos de reis (18:000$000) paga em 3 exercicios e prestações de 6 contos de reis cada uma; e 
ao professor Dr. Pedro Americo de Figueiredo e Mello pela quantia de vinte e oito contos de reis 
(28:000$000) paga em 4 exercicios, sendo a 1ª, e a ultima prestação de 8:000$000, e a 2ª e a 3ª de 
6:000$000, obrigando-se o dito professor a compôr gratuitamente para o Estado um quadro sobre 
assumpto da Historia patria, com as dimensões que exigirem diversas figuras de tamanho natural em 
acção, os seguintes onze quadros, que figurárão na Exposição Geral feita nesta Academia no anno de 
1884: 1º “David e Abisag”, 2º “A Carioca”, 3º D. João IV Infante”, 4º D. Catharina de Athayde”, 5º 
“Joanna d’Arc”, 6º “A Noite”, 7º “Mater Dolorosa”, 8º “Judith”, 9º “O Voto de Heloisa”, 10º “Jacobed e 
Moysés”, e 11º “Rabequista Arabe”; (...)”. Ata 19/12/1885. In: Atas MDJVI. Notação 6153. 
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Illmo. e Exmo. Snr. 
 Tendo a Lei de orçamento nº3314 de 16 de outubro ultimo 
consignado na verba da Academia das Bellas-Artes os meios que 
foram pedidos pelo Governo, resolve adquirir a coleção dos quadros 
constantes da relação junta,  do professor da mesma Academia Dr. 
Pedro Americo de Figueiredo e Mello, bem como do professor Victor 
Meirelles de Lima _A batalha de Riachuelo_ reproducção do que se 
inutilizou na viagem dos Estados-Unidos para esta cidade, de volta da 
exposição de Philadelphia, mediante as condições que foram 
propostas: pelo primeiro_de pagar-se-lhe a quantia de 28.000$000, por 
que fazia a cessão em quatro exercícios, sendo a 1ª e a ultima 
prestação de 8.000$000 e a 2ª e 3ª de 6.000$000, e obrigando-se a 
compôr gratuitamente para o Estado um quadro sobre assumpto da 
Historia pátria, com as dimensões que a exirigem diversas figuras do 
tamanho natural em acção e pelo segundo, de receber a importância de 
18.000$000 em três exercícios e prestações de 6.000$000 cada uma. 
 O que comunico a V. Ex. para os devidos efeitos e a fim de dar 
conhecimento desta resolução aos interessados. 
 Para ocorrer ao pagamento das primeiras prestações, na 
presente data expeço Aviso do Ministerio da Fazenda. 
Deus Guarde a V. Exa. 
Barão de Marmoré
183
  
 
O valor consignado para a aquisição das obras dos professores Américo e 
Meirelles, que soma quarenta e seis contos de réis, é muito superior ao pouco mais de 
nove contos de réis
184
 autorizados até então para adquirir algumas das obras expostas 
em 1884, cerca de cinco vezes maior. O diretor da Academia, Nicolao Tolentino, 
informou a Américo através de uma correspondência que o Governo Imperial resolveu 
adquirir suas obras
185
. A partir desse momento, as questões referentes ao pagamento da 
última parcela ocasionam uma troca de correspondências e  avisos entre a Secretaria 
d’Estado dos Negocios do Império, o diretor da Academia Imperial de Belas-Artes e 
Pedro Américo, em função de uma condição colocada a posteriori pela secretaria: que o 
artista só receberia os oito contos de réis restantes, a última prestação da compra, 
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 Arquivo Histórico do Museu Nacional de Belas-Artes. Pasta 45 – Pedro Américo. Caderno C. 1886 – 
Carta do Ministério dos Negócios do Império ao Diretor da “Academia das Belas Artes” sobre aquisição 
de quadros de Pedro Américo e Victor Meirelles. 
184
 Refiro-me aqui aos 5:289$288 iniciais oriundos da Exposição, somados aos 3:000$000 autorizados 
pelo governo para aquisições, mais o suplemento de 840$000 para aquisição da cópia realizada por 
Henrique Bernardelli, totalizando os 9:129$288 utilizados para adquirir 15 obras. 
185
 Arquivo Histórico do Museu Nacional de Belas-Artes. Pasta 45 – Pedro Américo. Caderno C. 1886 – 
Carta da “Academia das Belas Artes” a Pedro Américo sobre a aquisição de seus quadros. 
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quando o mesmo entregasse o quadro que se comprometeu a compor gratuitamente
186
. 
Em uma das cartas decorrentes desse trânsito, do Diretor interino ao Secretario, ele 
transcreve a resposta de Américo ao tomar ciência dessa condição, cujo conteúdo segue 
abaixo: 
Rio de Janeiro 21 de Agosto de 1888. 
 Illmo. Exmo. Snr.  
Em resposta ao Officio de V. Ex. datado de 3 de Agosto do anno findo 
[1887], o qual só vim a receber como o sabe V. Excia. depois da 
minha chegada a esta Capital. Officio acompanhando a cópia do 
Aviso do Ministério do Império de 20 de Julho do mesmo anno, rogo 
a V. Excia. se digne de fazer chegar ao conhecimento do Exmo. Senr. 
Ministro do Imperio o seguinte:  
Que tendo eu cedido ao Governo Imperial uma collecção de 11 
quadros, quase todos de assumpto histórico e avultadas dimensões, 
pela relativamente modesta quantia de 28 contos de réis pagos em 4 
prestações annuaes, com a promessa formal de pintar gratuitamente 
para o Estado um quadro, tambem de avultadas dimensões, inspirado 
na historia patria, estava longe de pensar que V. Ex. faria depender a 
entrega da ultima prestação a que tenho direito pela venda da minha 
collecção da entrega do referido painel e nem no acto de acceitar por 
28 contos de réis a dita collecção manifestou V. Excia. que eu o saiba, 
resolução expressa no Aviso de 20 de Julho; resolução que 
significaria, se eu a aceitasse, que o quadro prometido ao Governo 
ficaria justo por 8 contos de réis, o que seria contradictorio em si e 
indecoroso para a arte.  
Ora, sendo a minha intenção formal pintar gratuitamente para o 
Estado um quadro de assumpto pátrio, cumpre-me declarar a V. Excia. 
que de modo algum aceitarei condição pecuniária que obscureça o 
caracter inteiramente desinteressado da promessa pela qual 
comprometi a minha palavra; e por consequência espero e peço a V. 
Ex. que revogue o disposto no Aviso do seu predecessor. 
 
Deus Guarde a V. Excia. Illm e Exmo. Senr. Cons. Director da 
Academia Imperial das Bellas Artes 
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 Na ata da Congregação de 18 de agosto de 1887, consta a leitura do aviso de 20 de julho do mesmo 
ano, “declarando para que se faça constar ao interessado, que a entrega da ultima prestação, na somma de 
oito contos de reis (8:000$000), a que tem direito o professor Dr. Pedro Americo de Figueiredo e Mello, 
pela venda que fez de uma colleção de quadros, ficará dependente da do quadro que se obrigou a pintar 
gratuitamente para o Estado”. Ata 18/08/1887. In: Atas MDJVI. Notação 6152.  
O mesmo aviso pode ser consultado no Arquivo Histórico do Museu Nacional de Belas-Artes. Pasta 45 – 
Pedro Américo. Caderno C. 1887 – Carta do Ministério dos Negócios do Império ao Diretor da 
“Academia das Belas Artes” sobre pagamento a Pedro Américo pela venda de quadros.  
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 Dr. Pedro Americo de Figueiredo e Mello.
187 
Em resposta, o Ministro Barão de Loreto revoga essa condição, mas acaba por 
incumbir o artista “de compôr um grande painel, commemorativo da abolição da 
escravidão no Brazil, decretada pela Lei de 14 de maio do anno findo em substituição 
do quadro que se tinha obrigado a pintar gratuitamente para o Estado”188. Trata-se da 
pintura Libertação dos escravos
189
, cujo estudo, datado daquele mesmo ano, pertence 
atualmente ao Acervo Artístico-Cultural dos Palácios do Governo do Estado de São 
Paulo e encontra-se em comodato na Pinacoteca do Estado de São Paulo
190
. Por fim, 
como cumprimento da sua promessa de pintar gratuitamente uma obra para o governo 
brasileiro, o artista acaba por enviar uma tela representando Voltaire abençoando em 
nome de Deus e da liberdade o neto de B. Franklin, recebida pela academia entre maio 
e junho de 1890
191
. Atualmente, essa tela intitula-se Voltaire abençoando o neto de 
Benjamim Franklin e pertence ao Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro
192
. 
Essa é a trajetória que explica, enfim, como as quinze obras expostas por Pedro 
Américo na Exposição Geral de 1884 acabaram se separando. As onze obras deixadas 
pelo artista na Academia, que foram adquiridas pelo Governo Imperial, encontram-se 
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 Arquivo Histórico do Museu Nacional de Belas-Artes. Pasta 45 – Pedro Américo. Caderno C. 1888 – 
Carta do Diretor Intº. da “Academia Imperial das Belas Artes” ao Ministro e Secretário d’Estado dos 
Negócios do Império sobre pagamento a Pedro Américo pela venda de quadros. 
188
 Arquivo Histórico do Museu Nacional de Belas-Artes. Pasta 45 – Pedro Américo. Caderno C. 1889 – 
Carta do Ministro dos Negócios do Império ao Diretor da “Academia das Belas Artes” sobre a 
composição de um painel comemorativo da abolição da escravidão no Brasil. 
189
 Sobre a obra, Cf. ROSEMBERG, 1998, p. 120-125. 
190
 Cf. ZACCARA, 2005, p. 151-159. 
191
 Na Ata de 21 de maio de 1890 consta a leitura do “Officio de 30 de Abril, da 2º Secção da Secretaria 
dos Negocios do Interior, em que se communica que é remettido, de ordem do Snr. Ministro á Academia, 
um volume contendo uma tela que representa ‘Voltaire abençoando em nome de Deus e da Liberdade o 
neto de B. Franklin’ a qual foi enviada pelo Prof. Dr. Pedro Americo de Figueiredo e Mello”. Ata 
21/05/1890. In: Atas MDJVI. Notação 6153. Este ofício está transcrito na carta enviada pelo Diretor da 
Academia ao Ministro Benjamin Constant Botelho de Magalhães, em 18 de junho, conservada no 
Arquivo Histórico do Museu Nacional de Belas-Artes. Pasta 45 – Pedro Américo. Caderno C. 1890 – 
Carta do Diretor da “Academia Imperial das Belas Artes” ao Ministro da Instrução Pública, Correios e 
Telégrafos sobre recebimento de quadro de Pedro Américo na referida Academia. 
Na Ata de 20 de agosto de 1890 pode-se ler o “Aviso, de 12 do corrente mez [agosto], do Ministerio da 
Instrucção Publica, Correios e Telegraphos autorisando a providencia proposta em 18 de Junho deste 
anno, relativa a ‘conservação’ da tela do Professor Doutor Pedro Americo de Figueiredo e Mello  ‘Benção 
de Voltaire ao Neto de Benjamin Franklin’”. Ata 20/08/1890. In: Atas MDJVI. Notação 6153. Este aviso 
encontra-se conservado no Museu Nacional de Belas-Artes. Pasta 45 – Pedro Américo. Caderno C. 1890 
– Carta do Ministério dos Negócios da Instrução Pública, Correios e Telégrafos, assina Benjamin 
Constant, ao Diretor da “Academia de Belas Artes” sobre a tela de Pedro Américo, representando 
“Voltaire abençoando em nome de Deus e da liberdade o neto de B. Franklin”. 
192
 Sobre a obra Cf. CHRISTO, 2005, p. 199-201. 
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atualmente no Museu Nacional de Belas Artes, junto com outras obras de sua autoria. 
Por outro lado, as quatro obras que o artista não vendeu ao Governo Imperial – Menina 
em costume de 1600, na Hespanha; Estudo de perfil; Os filhos de Eduardo e Almoço 
Árabe – seguiram diferentes trajetórias.  
Após a exposição, o primeiro registro que encontramos a respeito da circulação 
de uma dessas obras é um catálogo, de 1924, editado “por occasião da Exposição, em 
Lisboa, de alguns dos seus quadros pertencentes á família do Exmo. Senhor Doutor J. 
M. Cardoso de Oliveira, actual Embaixador do Brasil em Portugal” (PINTURA 
brasileira..., 1924) e genro de Pedro Américo. Pelas descrições contidas no catálogo, 
somos levados a crer que apenas esta obra pertencia a família à ocasião da exposição – e 
era então intitulada Menina hespanhola de 1600. As outras três telas são descritas 
sumariamente no catálogo
193, na sessão “Outros quadros de diversos gêneros”194, o que 
nos leva a concluir que não fizeram parte daquela exposição.  
A tela é assim descrita: 
N.º 8 – Menina hespanhola de 1600 (1m,78 x 1m,12). 1881. P. 
Americo. 
Neste quadro, reproduziu Pedro Americo os traços de sua filha única. 
“É um quadro sobrio de colorido, simples e correctissimo de desenho, 
de uma tonalidade cinzenta e acastanhada, como certos especimens da 
escola de Valença” – “Phantashia velasqueana”, no dizer de Julio 
Dantas (PINTURA brasileira..., 1924, p. 11).  
No livro Pedro Américo: sua vida e suas obras, também  de autoria do seu 
genro, são oferecidos mais detalhes a respeito dessa pintura:  
Menina espanhola de 1600; pintura do tamanho natural de 
adolescente, que teve por guia os traços da única filha de Pedro 
Américo. É um quadro sóbrio de colorido, simples e corretíssimo de 
desenho, de uma tonalidade cinzenta e acastanhada, como certos 
espécimes da escola de Valença. Pertence-nos atualmente este 
admiravel quadro, adquirido num leilão em Petrópolis; tendo sido um 
particular em Pernambuco o seu primitivo dono (CARDOSO DE 
OLIVEIRA, 1993, p. 136). 
                                                          
 
193
 “Os filhos de Eduardo IV de Inglaterra. Serviram de modelo os dois filhos do artista. / “A collação 
arabe. Quadro de evidente e expressivo realismo, no qual se reproduzem as feições de sua filha.”/ (...) 
“Menina pintora. Delicado perfil, inspirado também dos traços physionomicos da sua filha, como o 
quadro seguinte [A Rabequista arabe].” PINTURA brasileira, 1924, p. 30-31. 
194
 Cf. PINTURA brasileira..., 1924, p. 29. 
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É possível inferir, a partir desse relato, que os outros quadros haviam sido 
vendidos por Pedro Américo a particulares, entre o momento de sua exposição em 1884 
e da aquisição de suas obras pelo Governo, visto que, de acordo com a documentação, o 
artista teria retirado as quatro telas da Academia antes da aquisição das onze pinturas ser 
efetivada. Assim relata o diretor da instituição a Secretaria d’Estado dos Negócios do 
Império em 22 março de 1886: “tenho a honra de declarar que com effeito este [Pedro 
Américo] aqui deixou esses [onze] quadros, os quaes com quatro outros que em tempo 
retirara constituirão os trabalhos com que concorrêo a Exposição geral de 1884”195.    
A Menina Espanhola de 1600 voltou à circulação apenas em fins do século 
seguinte, em 1995, devido ao leilão do acervo pertencente aos herdeiros de Cardoso de 
Oliveira. Dentre o conjunto de dezesseis telas leiloadas pelo escritório de Dagmar 
Saboya, como o esboço da Batalha de San Martino, O Noviciado e A Leitora, 
encontrava-se a Menina Espanhola. A respeito dessa obra, afirmou o bisneto de 
Américo, Carlos Pires do Rio, em entrevista a sessão Ilustrada do jornal Folha de São 
Paulo: “A tela 'Menina espanhola', por exemplo, é inspirada na minha avó. [...]”196. 
Aparentemente, essa obra retornou ao mercado de arte em tempos recentes, intitulada A 
Vaidosa
197
. Atualmente, essa obra pertence à coleção de Jeanine e Marcelo Collaço 
Paulo
198
. 
Caminho semelhante teve o Estudo de Perfil, que passou a ser referida como 
Menina Pintora desde, ao menos, as publicações relacionadas à Cardoso de Oliveira. Na 
sua publicação (CARDOSO DE OLIVEIRA, 1993, p. 138), assim descreve o quadro: 
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 Arquivo Histórico do Museu Nacional de Belas-Artes. Pasta 45 – Pedro Américo. Caderno C. 1886 – 
Carta da “Academia Imperial das Belas Artes” ao Ministro e Secretario d’Estado dos Negócios do 
Império sobre quadros deixados por Pedro Américo na referida Academia. 
196
 Cf. Família Leiloa acervo de Pedro Américo. Ilustrada. Folha de São Paulo. São Paulo, sábado, 30 de 
setembro de 1995. Disponível em: < http://www1.folha.uol.com.br/fsp/1995/9/30/ilustrada/5.html >  
197
 Além da semelhança compositiva com os registros anteriores dessa obra, a saber o catálogo ilustrado 
da Exposição de 1884 e sua reprodução no Salão caricatural de Angelo Agostini, a pintura tem dimensões 
muito próximas àquelas informadas no catálogo da Exposição realizada em Lisboa com o acervo de 
Cardoso de Oliveira. Ademais, tal obra foi reproduzida em p&b na edição fac-similar da 2ª edição da 
publicação de Cardoso de Oliveira, Pedro Américo: sua vida e suas obras. Segundo o site catálogo das 
artes, que registra informações de obras que participaram de leilões, essa é a ficha técnica da pintura: 
Pedro Américo de Figueiredo e Melo. A Vaidosa, 1881. Óleo sobre tela, 175 x 109 cm. Informações 
disponíveis em:  
<https://www.catalogodasartes.com.br/Lista_Obras_Biografia_Artista.asp?idArtista=275&txtArtista=Ped
ro%20Americo%20de%20Figueiredo%20e%20Melo > 
198
 Agradeço ao pesquisador Samuel Mendes Vieira pela informação. 
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“Menina pintora; delicado perfil, em que o Artista não descurou um momento, sequer, a 
observação paciente da natureza. Serviu-lhe ainda de modelo sua filha Carlota para esta 
tela e para a [Rabequista árabe] [...]”. No catálogo da Exposição de 1924, por sua vez, 
ela é descrita como um “[d]elicado perfil, inspirado também dos traços physionomicos 
da sua filha, como o quadro seguinte [A Rabequista arabe]” (PINTURA brasileira..., 
1924, p. 31). A pintura “ressurgiu” no ano de 2017, em leilão também realizado por 
Dagmar Saboya
199
. Após o leilão, passou a fazer parte da coleção de Jeanine e Marcelo 
Collaço Paulo e foi exibida em “Sensos e Sentidos – coleção de Jeanine e Marcelo 
Collaço Paulo”, realizada no Museu de Arte de Santa Catarina entre 2017 e 2018200. 
O Almoço Árabe, assim como as pinturas anteriores, reaparece descrita nas 
publicações de Cardoso de Oliveira sob outra nomenclatura, como Colação Arabe. No 
catálogo, ela é descrita como um “[q]uadro de evidente e expressivo realismo, no qual 
se reproduzem as feições de sua filha” (PINTURA brasileira..., 1924, p. 30). Já no livro, 
há maiores informações:  
A colação árabe; quadro igual em dimensões ao precedente, no qual o 
Artista ainda se inspirou das feições da sua querida filha, então 
criança. As qualidades de colorista ligam-se nessa tela a um realismo 
evidente e impressivo. Pertencia esta composição e a precedente ao 
Dr. Constâncio Pontual, de Pernambuco (CARDOSO DE OLIVEIRA, 
1993, p. 137). 
Como “precedente”, o autor refere-se à pintura Os filhos de Eduardo IV de 
Inglaterra, pois a havia descrito anteriormente. Quanto à Colação Árabe, encontramos 
sua reprodução na dissertação de Ivan Coelho de Sá
201
, cujo registro fotográfico é 
oriundo de um leilão realizado em 1983 por Renato Magalhães Gouvêa. 
                                                          
 
199
 É possível assumir tratar-se da mesma obra em função da sua datação e das semelhanças compositivas 
com os registros anteriores dessa obra, como a reprodução no Salão caricatural de Angelo Agostini e as 
descrições e comentários realizados pelos críticos em 1884. Segundo as informações contidas no site do 
leilão online realizado por Dagmar Saboya em 24/05/2017, lote 140, essa é a ficha técnica da obra: 
“Pedro Américo (1843-1905). Menina Pintora. Óleo sobre tela. Assinado e datado 1883, csd. 53 x 42 
cm”. Informações disponíveis em:  
 <https://www.dagsaboya.com.br/peca.asp?ID=6569&ctd=1&tot=1&tipo= >  
200
 Agradeço à pesquisadora Fernanda Mendonça Pitta pela informação.  
201
 É possível cotejar a fotografia da pintura com a reprodução no Salão Caricatural de Angelo Agostini, 
além das descrições realizadas pelos críticos em 1884. Seguem as informações presentes sobre a imagem 
na dissertação: “Colação Árabe. P. Américo, óleo/tela, 1879. Coleção Particular. Fonte: Renato 
Magalhães Gouvêa – Leilões de Arte, venda nº 11. São Paulo. Set/out, 1983, il 267”. SÁ, 1995. 
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Desconhecemos a localização atual dessa pintura, possivelmente pertence a 
colecionadores particulares. 
Assim como nas anteriores, Américo utilizou seus rebentos como modelos em 
Os filhos de Eduardo IV de Inglaterra. Segundo o já referido catálogo, “[s]erviram de 
modelo os dois filhos do artista” (PINTURA brasileira..., 1924, p. 30). O episódio 
representado é suscintamente descrito no livro de Cardoso de Oliveira (1943, p. 136-
137), onde se informa que “[r]espectivamente de dez e doze anos de idade, dormem os 
dois Príncipes, Eduardo V e Ricardo Duque de York, em um leito adornado de rendas. 
As louras crianças tiveram por modelo os dois filhos do pintor”. Diferentemente das três 
pinturas mencionadas anteriormente,  essa não se encontra atualmente em coleções 
particulares. Ela pertence ao Museu de Arte Assis Chateaubriand – MAAC, da cidade 
de Campina Grande na Paraíba
202
. 
Nessa dissertação, incluímos a reprodução das quinze obras, revelando-as em 
conjunto pela primeira vez, desde 1884. Esperamos, assim, à luz das descrições e das 
críticas feitas às pinturas naquela ocasião, recuperar, ainda que parcialmente, o seu 
significado para aquele público que as vislumbrou. Além, é claro, de reconstituir uma 
parcela relevante da produção de Pedro Américo realizada durante parte de sua estadia 
italiana, entre os anos de 1878 e 1884.  
 
1.5. A pintura de história para além das batalhas: revivalismo, orientalismo 
e a questão dos gêneros pictóricos  
Durante os quase trinta anos que separam o início de sua educação formal na 
Academia Imperial de Belas-Artes do Rio de Janeiro e o seu retorno ao Brasil para a 
Exposição de 1884, as demonstrações públicas da produção artística de Pedro Américo 
através das Exposições Gerais foram pouco numerosas. Como vimos, Américo 
participou de sete edições: a sua primeira participação ocorreu em 1864, na XVI 
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 Essa pintura é reproduzida no livro de ZACCARA (2011), com a seguinte ficha técnica: “Pedro 
Américo. Os filhos de Eduardo IV da Inglaterra. Óleo sobre tela. 0.54m x 0.66m. 1880. Museu Assis 
Chateaubriand. Campina Grande. Paraíba”. 
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Exposição realizada pela instituição, e nas seguintes edições: 1865, 1867, 1872, 1876, 
1879 e 1884.   
Acompanhando os seus envios e a natureza de tais pinturas a partir dos catálogos 
das Exposições Gerais, ao compará-las com a sua participação em 1884, torna-se clara a 
ruptura, ou a transição temporária, com uma imagem pública de sua obra que vinha se 
consolidando até então. Em 1864, ainda como estudante em formação na cidade de 
Paris, Américo envia para o Rio de Janeiro duas cópias de pinturas históricas, uma 
mitológica e outra moderna, respectivamente o Rapto de Dejanira pelo centauro 
Nessus, de Guido Reni, e Naufrágio da Medusa, de Géricault. No ano – e na edição – 
seguinte, apresentando-se como Bacharel
203
, Américo expõe a sua primeira composição 
autoral nesses eventos, a polêmica alegoria A Carioca, cuja segunda versão apresentará 
em 1884. Em 1867, última participação naquela década, o então professor de Desenho 
Figurado da Academia que se encontrava novamente na Europa expôs três composições 
de sua autoria: um retrato e duas pinturas de temática religiosa, São Marcos e São 
Jeronymo.  
A partir da década de 70, já na condição de professor de História das Artes, 
Esthetica e Archeologia, percebemos nova orientação nos seus envios. Todas as obras 
orientam-se para a temática nacional, sobretudo as pinturas históricas, sejam eles 
iniciativas do artista ou encomendas nacionais. Em 1872, ano de seu début como pintor 
de batalhas, expôs A Batalha de Campo Grande, um esboço inicial para essa 
composição (“Bosquejo ou primeira idéa do quadro historico da Batalha do Campo 
Grande”) e Sua Magestade o Senhor D. Pedro I na abertura da Assembléa Geral 
Legislativa, em 1826. Embora seja um retrato, a última obra remonta a um 
acontecimento histórico, mais especificamente à ação de uma personalidade eminente, 
D. Pedro I, situando-se também, portanto, no horizonte da pintura histórica. Também 
em 1872, Américo conclui sua composição Pedro II na Abertura da Assembleia Geral, 
conhecida também como Fala do Trono, pertencente ao Acervo do Museu Imperial de 
Petrópolis, Rio de Janeiro. A julgar pela imagem publicada no periódico O Mosquito, a 
composição e a orientação das duas obras são muito semelhantes. 
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 A respeito das polêmicas envolvendo o seu título Cf. “A um triz do xilindró, ou Pedro Américo e a 
“questão de bacharéis”. MACIEL, 2016. 
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Além dessas três pinturas, listadas no catálogo da Exposição, A Carioca parece 
ter sido reexibida ao público em 1872, como afirma Fábio d’Almeida em sua tese204. 
Ademais, as críticas à Exposição Geral de 1872 – que incluem uma versão caricatural 
da pintura – nos permitem reiterar tal afirmação205. Em 1876, o artista apresenta um 
esboço descrito no catálogo como Campanha do Paraguay. Passagem do Passo da 
Patria, pelo General Osorio, Marquez do Herval. Três anos depois, na notória 
Exposição Geral de 1879, o artista figura com A Batalha de Avahy, encomenda de 
grande porte realizada pelo governo imperial.
206
  
Em suas sete participações distribuídas ao longo de quinze anos, Américo 
apresentou onze obras: uma alegoria, um retrato, duas pinturas religiosas e/ou 
devocionais, duas cópias de pinturas históricas e cinco pinturas históricas autorais, entre 
esboços e obras finalizadas. Se considerarmos a temática, seis entre as onze obras 
pautam temas ou personagens nacionais – quatro batalhas, um retrato histórico e uma 
alegoria. Podemos afirmar, sem dúvidas, que, até então, a produção de Pedro Américo 
exibida nas Exposições Gerais destaca-se pelo gênero da pintura histórica de temática 
nacional. Os seus envios para 1884 se distanciam substancialmente dessa constante 
percebida durante a década de 1870. 
 
Fig. 1.5.1. Pedro Américo. A Carioca, 1882. MNBA, Rio de Janeiro 
                                                          
 
204
 Cf. MACIEL, 2016, p. 187. 
205
 Cf. O Mosquito, ed. 146. 29 de junho de 1872. 
206
 Nessa exposição também figurava, junto à Coleção Escola Brasileira, “Socrates affastando Alcibiades 
do vicio”, obra com a qual venceu o concurso para o cargo de professor de Desenho Figurado.  
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Para a XXVI Exposição, em 1884, Américo não envia nenhuma pintura histórica 
de temática nacional, tampouco pintura de batalha. Dentre as quinze obras enviadas, 
apenas uma se relaciona à temática nacional: a segunda versão de sua já mencionada 
alegoria, apresentada como A Carioca. Reproducção, com variantes, do quadro deste 
nome. Assim, analisando o grupo de obras expostas por Pedro Américo em 1884, 
podemos associa-las ao historicismo, ao revival medievalista e/ou gótico, à pintura 
religiosa e ao orientalismo, todas tendências e temáticas em voga na França e pela 
Europa.  
Ao revival medieval e à recuperação do passado europeu, podemos associar os 
retratos históricos de Dona Catarina de Atahyde e Dom João IV (história de Portugal), 
os filhos de Eduardo IV (história da Inglaterra), Joana D’Arc e Heloísa de Argenteuil 
(história da França). Ainda podemos associar a essa tendência historicizante, o “retrato 
de fantasia” da Menina em costume espanhol de 1600 e o Estudo de Perfil, também 
conhecido como Menina Pintora
207
, em função de suas roupas.  
   
Figs 1.5.2. Pedro Américo. Retrato de Catarina de Ataíde, 1878. MNBA, Rio de Janeiro.  
Figs 1.5.3 Pedro Américo. Retrato de Dom João IV, infante, duque de Bragança, 1879. MNBA, RJ.   
Figs 1.5.4 Pedro Américo.Os filhos de Eduardo IV, da Inglaterra, 1880. MAAC, Campina Grande.  
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 A semelhança de suas vestes, com a gola e as mangas rendadas, como aquelas das crianças em Filhos 
de Eduardo IV, permite-nos aferir tratar-se de uma reconstituição historicista, um retrato de fantasia.  
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Figs 1.5.5. Pedro Américo. O voto de Heloísa, 1880. MNBA, Rio de Janeiro.  
Figs 1.5.6. Pedro Américo. Joana d'Arc, 1883. MNBA, Rio de Janeiro. 
  
Figs 1.5.7. Pedro Américo. Menina em costume espanhol de 1600 (ou A Vaidosa). Coleção particular.  
Figs 1.5.8. Pedro Américo. Estudo de perfil (ou Menina pintora), 1883. Coleção particular  
 
Por outro lado, associados ao interesse pelo Oriente e temas “orientalizantes”, 
podemos citar as pinturas de gênero Almoço Árabe, ou Colação Árabe, e a Rabequista 
Árabe, além das históricas bíblicas que representam figuras do Antigo Testamento e se 
desenrolam no Oriente
208
, como Davi e Abizag, Judite e Holofernes e Moisés e Jocabed.  
                                                          
 
208
 Durante esse trabalho, a palavra “Oriente” será utilizada diversas vezes, com contornos nem sempre 
tão precisos, atribuindo significação semelhante àquela mobilizado pelos críticos do período. Na 
percepção desses autores, o Oriente não se refere apenas à localização geográfica, cujos contornos são 
incertos, mas condensa uma série de pressupostos que se contrapõe a uma ideia de “Ocidente”. Uma 
dessas noções, que ficará evidente ao longo dessa dissertação, é a concepção de que esse “Oriente” e, por 
consequência, “os povos orientais”, são estáticos, vinculados à tradição, enquanto o Ocidente é dinâmico. 
Assim, justifica-se a percepção de que os orientais contemporâneos vivem da mesma maneira como 
viviam os personagens bíblicos.   
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Fig. 1.5.9. Pedro Américo. Almoço Árabe (ou Colação Árabe), 1879. Coleção particular.  
Fig. 1.5.10. Pedro Américo. Rabequista Árabe, 1884. MNBA, RJ.  
Fig. 1.5.11. Pedro Américo. Judite e Holofernes, 1880. MNBA, RJ. 
  
 
Fig. 1.5.12. Pedro Américo. Davi e Abizag, 1879. MNBA, RJ.  
Fig. 1.5.13. Pedro Américo. Moisés e Jocabed, 1884. MNBA, RJ.    
Escapam dessas tendências mais gerais, embora também pertençam a um 
repertório comum da produção artística oitocentista, a alegoria A Noite e a pintura 
religiosa Mater Dolorosa. 
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Fig. 1.5.14. Pedro Américo de Figueiredo e Mello. A noite acompanhada dos gênios do estudo e do 
amor, 1883. MNBA, RJ.   
Fig. 1.5.15. Pedro Américo de Figueiredo e Mello. Virgem dolorosa, 1883. MNBA, RJ.     
 
Ainda que pareçam questões distintas entre si, o historicismo, o revival 
medievalista e/ou gótico, a pintura religiosa e o orientalismo são, todos, temas que se 
tocam e se associam de alguma maneira desde o início do século XIX. Ao escrever 
sobre o desenvolvimento artístico europeu nesse período, William Vaughan afirma que 
o interesse pela Idade Média, ao proporcionar a recuperação de personagens, aspectos 
históricos e fontes literárias, fomentava a busca pelas identidades nacionais ao passo 
que, através da relação com o Cristianismo e a fé católica, afirmava certa unidade 
cultural neste continente
209
. Segundo Henri Focillon (1991, p. 6), “[l]a restauration 
religieuse donne toute sa force à ce mouvement [de ‘découverte’ du moyen âge au XIXe 
siècle]”. Especificamente na França, no início do século, ao mesmo tempo em que 
Napoleão marca um retorno à tradição estabelecendo o Cristianismo como religião 
oficial na França (1801) e François-René de Chateaubriand publica Le Génie du 
Christianisme (1802), as campanhas napoleônicas direcionam o olhar francês ao 
“exótico” Oriente, marcando definitivamente sua inserção tanto no imaginário europeu 
oitocentista, com publicações como Voyage dans la Baisse e Haute-Égypte (1802) de 
Dominique Vivant-Denon e os diversos volumes da Description de L’Égypte publicados 
entre os anos 1809 e 1829, quanto na produção artística dos anos vindouros, como 
                                                          
 
209
 Tal idealização pode ser percebida através da afirmação do poeta Georg Philipp Friedrich von 
Hardenberg, dito Novalis, em Die Christenheit oder Europa (1799), onde o autor escreve que “These were 
beautiful and glittering times when Europe was a Christian country…”. NOVALIS apud FACOS, 2011, 
p. 99. 
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veremos mais à frente. Nas palavras de Chateaubriand em Itinéraire de Paris à 
Jérusalem, publicado em 1811, “cet Orient d’où sont sortis tous les arts, toutes les 
sciences, toutes les religions” (CHATEAUBRIAND, 1811, p. 205). 
A relação entre tais questões no início do século – como o interesse pelo passado 
europeu, a religiosidade e o Oriente – é esclarecida por Davy Depelchin (2010, p. 24), 
quem afirma que “[l]’intérêt pour l’Orient est partiellement ancré dans le passé de 
l’Europe. L’identité religieuse de l’Europe chrétienne jette sur la Palestine un éclairage 
particulier, tandis que l’Égypte et la Grèce sont considérées comme les foyers culturels 
de la civilisation occidentale”. Estas afirmações são reiteradas por Jan de Hond (2010, 
p. 135), quem nos informa que a fascinação pelo passado fará com que “[l]es Européens 
partent à la recherche des sources de leur civilisation, et cette quête va les mener en 
Orient”.  
Ao mesmo tempo em que o Oriente revela-se no imaginário europeu como o 
local de projeção da alteridade – o “outro”, “não-europeu” –, ele segue sendo 
considerado, simultaneamente, na esteira do que afirmava Chateaubriand, “le berceau 
du monde, patrie primitive” (ENAULT, 1863, p. 317); “ces terres sacrées où la jeune 
humanité fit ses premiers pas” (MANTZ apud PELTRE, 1995, p. 98). Associações entre 
um passado europeu, distante no tempo, e o Oriente, distante no espaço, podem ser 
percebidas, portanto, em diversos escritos do período, como demonstra Cristine Peltre 
no excerto a seguir: 
L’Orient se veut en effet synonyme d’ailleurs et conjure autant qu’il 
suscite les visions marmoréennes. L’étrangeté, assidûment recherchée, 
autorise donc des rapprochements divers. “Là en effet tout est grand, 
riche, fécond comme dans le Moyen Âge, cette autre mer de 
poésie”, lit-on dans la préface des Orientales [de Victor Hugo]. Les 
parallèles de cet ordre sont alors nombreux, comme le montrent les 
premières impressions de Marilhat au Caire en 1831 : “La ville se 
présente à vous comme les mille petites tourelles dentelées d’un 
édifice gothique, au pied d’une montagne blanchâtre, assez escarpée 
et flanquée d’une citadelle à tours et à dômes blancs”. Cette parenté 
stylistique est peut-être autorisée par d’autres considérations 
contemporaines : d’après un article de Nestor Lhôte paru dans 
l’Artiste en 1833, l’architecture orientale serait bien “la mère de 
notre architecture gothique”, grâce en particulier à l’arc ogival. […] 
La lecture médievale de l’Orient se traduit notamment dans les œuvres 
de Fromentin qui, privilégiant les figures de cavaliers et de chasseurs, 
rappelle des images connues. Les interprétes ne s’y trompent pas 
comme Gautier qui remarque à propos des Arabes chassant au 
 95 
 
 
faucon : “N’est-il pas surprenant de retrouver au Sahara un reflet 
des mœurs du Moyen Âge et de voir un Arabe, le faucon sur le 
poing comme un baron féodal, pousser dans les plaines d’alfa son 
cheval caparaçonné à la façon d’un coursier de tournois” ? (PELTRE, 
1995, p. 86-87)  
Mesmo as figuras femininas de Joana d’Arc e Judite, aparentemente de 
naturezas tão distintas, eram, eventualmente, associadas pela crítica de arte oitocentista. 
Assim, ao analisar a Judith de Horace Vernet, no Salão de 1847, Paul Mantz (1847, p. 
88) nos permite vislumbrar tais associações: “Quoi de plus poétique, par exemple, de 
plus grand et de plus simple que cette sainte aventure de Judith? Pour peindre cette fière 
héroïne, cette Jeanne d’Arc de l’ancien monde, ce n’est pas trop d’être Raphaël”. 
Ambas figuras, representadas por Américo e expostas em 1884, revelam, de certo modo, 
a sintonia de tais debates com a sua produção enviada para o Rio de Janeiro naquela 
ocasião.  
Luciano Migliaccio já havia observado como, durante o confronto entre Américo 
e Meirelles na Exposição de 1879,  
[o] debate crítico sobre as duas pinturas significou também a crise 
definitiva do sistema de formação acadêmico, baseado na gramática 
neoclássica do desenho, e a proposta de novos modelos formatados na 
estética científica e moderna do positivismo francês e italiano: a noção 
de ‘mancha’ e de ‘arabesco’ superando a noção clássica de 
composição, a adoção da fotografia ao lado dos desenhos 
preparatórios e do modelo vivo (MIGLIACCIO, 2014, p. 187).   
Cumpre destacar que Pedro Américo dá continuidade às inovações que 
apresentara por meio da Batalha do Avaí, mas a partir da representação de outros temas. 
A sua proposta para 1884, em concordância com o debate artístico europeu, é 
apresentada igualmente pela pintura histórica, mas não pela temática de batalhas.  
Assim, dentre as quinze obras de Américo, sete vinculam-se à recriação 
historicista do passado Europeu – Retrato de Catarina de Ataíde (1878), Retrato de 
Dom João IV, infante, duque de Bragança (1879), Os Filhos de Eduardo IV, da 
Inglaterra (1880), O Voto de Heloísa (1880), Menina em costume de 1600, na 
Hespanha ou A Vaidosa (1881), Joana D’Arc (1883) e Menina pintora (1883) – e cinco 
ao distante Oriente, seja ele bíblico, por meio da pintura histórica, – Davi e Abizag 
(1879), Judite e Holofernes (1880) e Moisés e Jocabed (1884) –, ou contemporâneo, 
pela pintura de gênero – Almoço Árabe (1879) e Rabequista Árabe (1884). Nessas 
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pinturas, observamos a atenção ao detalhe, à recriação pormenorizada de vestimentas, 
tecidos e acessórios, bem como o seu interesse descritivo na ambientação, no 
mobiliário, nos elementos que conferem autenticidade e certo “realismo”, um “estatuto 
de real” às representações – tornando-as, aos olhos do público, verossímeis. A maneira 
escolhida pelo artista para produzir tais pinturas, realizadas de modo entremeado entre 
1878 e 1884, revela o reflexo de tendências e modelos europeus na obra do artista 
brasileiro, como já observamos e sobre os quais discutiremos a seguir.  
O conjunto de envios não se associa às discussões europeias apenas pela sua 
temática, mas reverberam, igualmente, as mudanças nas fórmulas e no formato da 
pintura histórica. Nos seus envios, percebemos que algumas obras são de difícil 
classificação entre categorias consolidadas, como aquelas da pintura histórica, da 
pintura de gênero e da retratística. Essa indistinção, ou hibridação entre a pintura 
histórica, o retrato e a pintura de gênero, não era novidade, mas sintoma do 
esgarçamento da hierarquia dos gêneros e das mudanças na condição de produção dos 
artistas, que paulatinamente abandonavam as “grand machines”. Desde o início do 
século, a “grande peinture d’histoire” cedia espaço, pouco a pouco, às pinturas “de 
genre historique”. Essa pintura, que traduziremos por pintura de gênero histórico, pode 
ser situada, a partir de Michel Vottero (2012, p. 79), “entre une peinture d’histoire sur le 
déclin et une peinture de genre en plein épanouissement, se trouve au Salon une 
catégorie hybride, celle de la scène de genre historique”.  
Em um texto intitulado “Du ‘genre anecdotique’ au ‘genre historique’: une autre 
peinture d’histoire”, Marie-Claude Chaudonneret evidencia uma discussão que se 
desenrola na crítica de arte dos Salões durante a primeira metade do século XIX, 
período em que são delineados os conceitos “genre anecdoctique”, em oposição ao 
“grand genre” da pintura histórica e, posteriormente, sua transição para “genre 
historique”.  Como explica a autora, o termo “genre anecdotique” foi primeiro utilizado 
como um meio-termo entre a pintura de história e a pintura de gênero: “Les peintures de 
‘genre anecdotique’ mirent non seulement, comme le note Delécluze en 1819, ‘le 
Moyen Âge à la mode’ au détriment de l’histoire de la Grèce et de Rome, mais 
permirent à un large public de s’intéresser au passé national” (CHAUDONNERET, 
1995, p. 77). Essas pinturas realizadas em pequenas dimensões, além de introduzirem 
nova temática, recriavam episódios da vida de personagens históricos e literários do 
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passado medieval. Para representar tais “anedotas”, era fundamental a capacidade de 
recriar o passado através de uma execução impecável em termos da fatura pictórica. 
Para o crítico Miel em 1817, essa pintura “nous ont fait voir l’homme dans le 
héros. Plus simples, plus rapprochés de nous, ces personnages nous plaisent d’avantage” 
(MIEL apud CHAUDONNERET, 1995, p.77). Esse novo modelo artístico, o “genre 
anecdotique”, que abriu caminho para tais reconstituições historicistas do medievo, ao 
passar por algumas modificações, como a utilização de telas de maiores dimensões, vai 
culminar em outra categoria, o “genre historique”. Segundo Chaudonneret, ainda,  
ceux qui pratiquaient le “genre historique” privilégiaient la 
description, la représentation d’éléments significatifs d’une 
époque, l’expression des émotions, mais avec un souci nouveau de 
la “couleur locale”, une “exactitude rigoureusement historique”, 
comme le notent certains. L’historien Adolphe Thiers écrit en 1824 : 
“Ce qui caractérise notre époque, c’est l’amour de la réalité”.  
[…] 
Ce goût pour “la vérité” (terme qui revient sans cesse dans les 
comptes rendus du Salon) ainsi qu’une facture plus large (proche de la 
manière davidienne) que celle des tableaux dits troubadours 
contribuèrent à envisager le “genre historique” comme plus proche de 
la peinture d’histoire que la scène de genre (CHAUDONNERET, 
1995, p. 79) 
O primeiro autor a tentar definir essa categoria é Adolphe Thiers, ao escrever 
sobre o Salon de 1824, como descreve a autora:  
Pour lui, ce n’est ni le format ni la technique qui caractérisent cette 
nouvelle peinture d’histoire, mais la façon d’interpréter le sujet, de 
le décrire avec vérité comme cherchait à le faire la nouvelle école 
historique :  “On a déjà remarqué en littérature un progrès singulier 
dans la manière d’écrire l’histoire, de reproduire les mœurs, les usages 
et le caractère des temps passés, et de conserver à chaque époque sa 
véritable couleur locale. La même observation peut être faite en 
peinture, et une foule de toiles attestent, cette année, un talent tout 
nouveau de rendre les scènes historiques, en conservant les costumes 
et les physionomies qui caractérisent chaque siècle et chaque nation” 
(CHAUDONNERET, 1995, p. 80). 
Chaudonneret revela ainda que há diferentes interpretações por parte da crítica, 
especialmente aos partidários do classicismo.  
En effet, nombre de critiques, reprenant la terminologie néoclassique, 
opposaient sujet antique à sujet moderne, “la noblesse” à “la vérité”. 
Et c’est toujours le même lexique normatif qui est utilisé par ceux qui 
étaient attachés à la tradition, pour différencier le “grand genre” du 
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“genre historique” : “anecdotique”, “sentimental”, “vrai” pour l’un ; 
“idéal”, “élevé” pour l’autre. Cette nouvelle peinture d’histoire 
privilégiait, en effet, le local et le concret, par opposition au général et 
à l’idéal chers au classicisme (CHAUDONNERET, 1995, p. 80-81).  
Como é possível perceber, o “genre historique” era caracterizado pela sua 
capacidade em recriar um episódio de modo que ele fosse verossímil aos olhos dos 
espectadores. Para tanto, era necessário recriar uma ambientação, fornecer a “cor local” 
ao episódio através dos trajes e do “cenário histórico” e, nesse aspecto, é possível traçar 
um paralelo entre a produção artística e as recriações teatrais. Ademais, esperava-se dos 
artistas um conhecimento antiquário, ou arqueológico, ao escolher os objetos, trajes e 
acessórios que compusessem a cena
210
. Os maiores representantes do “genre 
historique”, de acordo com o texto de Chaudonneret, seriam os franceses Paul 
Delaroche e Horace Vernet. O primeiro, de acordo com Sebastien Allard (2006, p. 97), 
“traduisit la perte d’aura mythique des grandes figures et sut révéler la dimension 
humaine de l’histoire”; o segundo, aplicará os mesmos princípios na pintura de temática 
bíblica, ponto que discutiremos posteriormente nesta dissertação.  
As definições e as tomadas de posições quanto à pintura de gênero histórico 
variam de crítico para crítico e de um salão a outro. Em uma análise do Salão de 1831, 
“Genre anecdotique”211 e “Genre historique”212 são categorias distintas, com definições 
claras; em outra, de 1863, utiliza-se apenas “Genre Historique et Genre” – e nessa 
categoria o autor comentará uma obra dentre os  “tableaux anecdotiques”:  
Essayons de suivre à peu près l’ordre des temps en désignant ici les 
tableaux de genre historique, assez bien peints pour valoir qu’on s’y 
arrête. L’antiquité apporte son contingent accoutumé de tableaux 
anecdotiques. Voici d’abord une composition assez amusante de M. 
Glaize fils : Esope chez Xanthu (SAULT, 1863, p. 69-70).  
A dificuldade em categorizá-las de forma clara revela como a produção artística 
contemporânea extrapolava os limites da hierarquia dos gêneros, como estabelecida pela 
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 Prática que, na grande pintura histórica do século XIX, podemos associar ao neoclassicismo de 
Jacques-Louis David e sua escola.  
211
 “Genre anecdotique – Comprenant les sujets tirés de la vie privée des personnages célèbres, ceux qui 
se rapportent à des événemens (sic) dont l’authenticité est douteuse, et ceux dont le caractère moral ou 
épigrammatique se rattache à l’histoire des mœurs d’une époque”. Cf. TARDIEU, 1831, p. 204. 
212
 “Genre historique – Comprenant tous les sujets héroïques et poétiques tirés des histoires sainte, 
ancienne, du moyen âge, moderne et contemporaine, et ceux empruntés à la mythologie, ou se rattachent 
à l’histoire et à la morale par l’allégorie”. Cf. TARDIEU, 1831, p. 190. 
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Academia no século XVII, assim como a inaplicabilidade dos critérios tradicionais. Ao 
concluir a discussão, Chaudonneret assim resume:  
Après que la scène de genre eut progressivement envahi le salon à 
partir de 1796, les peintres dits troubadours, avaient été les premiers à 
avoir mêlé “histoire” et “genre”. La création de cette nouvelle 
peinture d’histoire puis le développement, sous la monarchie de 
Juillet, de ce qui fut appelé le “genre historique” avaient démontré 
l’impossibilité d’établir des lignes de démarcation rigides entre les 
genres. Les analyses divergentes de la critique mettaient en évidence 
la perméabilité des catégories esthétiques et, surtout, la remise en 
question de la traditionnelle hiérarchie des genres, d’autant plus 
contestée par les artistes qu’elle était liée à l’Académie […] 
(CHAUDONNERET, 1995, p. 84). 
Esse esgarçamento, já perceptível na primeira metade do século XIX, vai se 
intensificar nos anos vindouros, como veremos durante a dissertação. Não é o objetivo 
de nosso trabalho definir tais limites e categorias, tampouco encerrar esse debate. 
Buscamos destacar, apenas, que essa prática corrente na Europa e em pauta na crítica de 
arte pode ser observada nos envios de Pedro Américo, como mencionamos 
anteriormente. Da mesma maneira em que a idealização foi cedendo espaço à busca pela 
“cor local” e pela “verdade” nas pinturas de gênero histórico que recriavam o passado, a 
busca pela verossimilhança será aplicada igualmente às pinturas de outras temáticas que 
também dependiam da representação de “outra realidade”, como aquelas orientalistas. 
Ao escrever na já comentada seção “Genre Historique et Genre” de sua crítica ao 
Salão de 1863, Charles de Sault (1863, p. 66) fazia uma ressalva: “Un voyage en 
lointain pays est plus facile à réaliser qu’un voyage à travers l’histoire; aussi les peintres 
nous mettent-ils mieux en rapport avec la distance dans l’espace, qu’avec la distance 
dans les temps”. O autor se referia, sem dúvidas, às tentativas de recriação de episódios, 
costumes, paisagens e cenários outros, sejam distantes no espaço ou no tempo, 
destacando que os pintores eram mais bem sucedidos na primeira delas
213
. Os exemplos 
utilizados foram as pinturas de Jean-Léon Gêrome e Gustave Boulanger. O primeiro foi 
mais bem sucedido ao representar Le prisonnier égyptien do que uma recriação do 
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 Em seguida o crítico continua : “(…) Le prisonnier égyptien, de M. Gérôme, comparé à son Molière, 
vient de nous en donner la preuve ; l’exposition de M. G. Boulanger la confirme. Ses Kabyles obtiennent 
un succès général, tandis que son César passant les Alpes avec son armée, ne produit pas un effet très-
satisfaisant” . SAULT, 1863, p. 66. 
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Antigo Regime com Molière; Boulanger, por sua vez, ao representar os guerreiros 
argelinos Kabyles, do que um episódio da vida de César [Jules César marchant en tête 
de la dixième légion].  
As duas obras elogiadas por Sault representavam episódios situados, 
respectivamente, no Egito e na Argélia – Le prisonnier égyptien e Kabyles. A 
representação de tais territórios, suas paisagens, personagens e costumes, aumenta 
significativamente durante o século XIX em função das interações entre a Europa e o 
“Oriente”, dando origem a uma tendência artística intitulada, pela crítica, artistas e 
historiografia, de orientalismo. Para definir os limites desse “Oriente” do qual se 
ocupavam os pintores orientalistas, Cristine Peltre retoma os escritos de Ary Renan, que 
escrevera um artigo intitulado La peinture orientaliste, em 1894. Peltre reproduz suas 
ideias: 
Nous entendons, dans la conversation, sous le terme général d’Orient 
les contrées les plus diverses, une grand partir de l’Asie et toute la 
côte septentrionale de l’Afrique, que les écrivains appelaient 
justement à l’inverse le Couchant, le Mahgreb”. Ary Renan résume 
ainsi en 1894 ce qu’est “l’Orient des peintres” avant de conclure : “Ce 
mot vague se définit ainsi assez nettement aux frontières des 
anciennes conquêtes musulmanes” 
L’Afrique du Nord, quoique distincte des pays du Levant, appartient 
pleinement au monde des orientalistes et cette situation est 
définitivement légitimée, dans l’acception picturale du terme, par 
l’interprétation qu’en a donnée Delacroix (PELTRE, 1995, p. 31). 
O orientalismo, que abarcou artistas de diversas nacionalidades e que se 
dedicavam a diferentes gêneros artísticos, é caracterizado pela representação de cenas 
ou episódios “orientais” que se desenrolam nesse “Oriente”, cujos limites temporais e 
geográficos são definidos sem muita precisão. Como destacou Roger Diederen (2010, p. 
37),“[l]a pratique des arts a toujours eu une dimension internationale, tout 
particulièrement dans le cas de l’orientalisme qui se caractérise par un dépassement des 
frontières nationales, politiques, sociales ou religieuses, au sens propre comme au sens 
figuré”. 
 Quanto ao uso do termo orientalista, segundo Lynne Thornton (1983, p. 13), ele 
se refere àqueles que possuem conhecimentos sobre os povos orientais, como 
linguagem, história, costumes, religiões e literatura, e também se aplica aos artistas 
ocidentais que se ocuparam da representação do “mundo Oriental”. Segundo ela, ainda, 
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para esses artistas, cuja quantidade aumentou rapidamente durante o século XIX, o 
Oriente significava Egito, Síria, Líbano, Palestina e a costa do Norte da África. Incluía 
igualmente a Espanha, em função do seu passado Árabe, e Veneza, que devido à sua 
conexão histórica com Constantinopla era vista como um portal para o Oriente.  
A pintura orientalista é marcada por diversas fases
214
, mas, de maneira 
semelhante às pinturas de gênero histórico, e com o passar dos anos, os artistas se 
orientarão a uma representação mais “realista”, verossímil. As recriações fantasmáticas, 
o pitoresco “superficial”, embora continuem sendo produzido pelos pincéis de alguns 
artistas, cederão espaço às recriações mais cuidadosas: “C’est par une attention que l’on 
veut plus aiguë, donc par le moyen d’une description plus précise, que l’on souhaite fuir 
le pittoresque superficiel”, esclarece Cristine Peltre (1995, p. 55).  
O fluxo crescente de artistas e viajantes que se “aventuravam” ao Oriente ao 
longo do século XIX teve o seu papel nessa mudança. Se, para alguns autores, o 
orientalismo na pintura francesa se inicia com as campanhas napoleônicas, com a 
inserção “des accessoires suggestifs qui plantent le décor oriental” (PELTRE, 1995, p. 
50), outros estabelecem diferente cronologia, sem deixar de notar a transição na práxis 
dos artistas. Após comentar algumas obras orientalistas do Salão de 1876, o crítico Jules 
Castagnary, nas palavras de Peltre (1995, p. 9), “inaugure la rétrospective de 
l’orientalisme”: 
Vous rappelez-vous comment la chose vint? C'est l'insurrection de la 
Grèce et la mort de lord Byron qui furent le point de départ. Il y eut 
alors en France une émotion comme on n'en a pas vu depuis, même 
quand des intérêts plus nationaux semblaient la commander. Tous les 
regards, tous les coeurs se tournèrent vers le Bosphore. Dans les 
conversations, il ne fut plus question que de Missolonghi, de Scio, de 
Stamboul et du grand Canaris. La jeunesse fut entraînée. Tout le 
monde se mit à faire de l'Orient d'intuition, sans l'avoir vu, sans le 
connaitre. Delacroix, dans son atelier de la rue de Grenelle-Saint-
Germain, peignit l'épisode enflammé du massacre de Scio (1824) 
Victor Hugo, en se promenant dans la pépinière du Luxembourg, rima 
les Orientales (1821). Enfin le canon de Navarin retentit. L'Orient était 
ouvert à nos paysagistes. Decamps et Marilhat s'y précipitèrent 
(CASTAGNARY, 1982, p. 248). 
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 Cf. ROSENTHAL, 1982. 
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Antes de Castagnary, contudo, Ernest Chesneau havia retomado alguns marcos 
do encontro entre a pintura francesa e o Oriente, situando a sua gênese em momento 
anterior: 
C’est ainsi que la campagne d’Égypte, avec sa commission demeurée 
illustre, ouvrit l’Orient aux investigations de nos artistes. C’est, depuis 
cette époque, que peu à peu nous nous sommes habitués à regarder 
hors du cercle de notre civilisation et à le franchir. Dès la première 
heure, un grand peintre français, Gros, ne rendit-il point par une sorte 
de merveilleuse intuition, ne comprit-il pas tout au moins, dans sa 
Bataille d’Aboukir, dans les Pestiférés de Jaffa, le prestige pittoresque 
des contrées ultra-méditerranéennes. Cette tentative de Gros lui fit 
trouver deux chefs-d’œuvre. Reprise depuis par Eugène Delacroix 
dans le Massacre de Scio, la même tendance nous valut encore une 
œuvre admirable, mais, comme celles de Gros, dépourvue de toute 
valeur sérieuse à titre de renseignement ethnographique. Delacroix 
d’était pas allé en Grèce, Gros n’avait pas vu l’Égypte. […] Je ne 
blâme point ici Decamps, ni Delacroix (celui-ci après son voyage au 
Maroc) d’avoir donné une interprétation pittoresque, plutôt qu’une 
traduction consciencieuse des lieux qu’ils avaient visités […]. 
(CHESNEAU, 1874, p. 99). 
Interessa destacar que, se anteriormente, como apontou Chesneau, o Oriente não 
passava de uma recriação imaginária, inspirada em parcos objetos que circulavam em 
Paris e estimulada por relatos e viagens, a década de 1830 marcará uma mudança 
significativa. Com a vitória em Navarino no ano de 1827, as viagens ao Oriente serão 
facilitadas – Decamps para lá se dirige em 1828, exibindo suas composições 
orientalistas já no Salão de 1831; Marilhat viaja em 1831 e Delacroix no ano seguinte, 
ambos exibindo os seus resultados no Salão de 1834. Ao comentar duas pinturas de 
Delacroix, Sardanapale (1827), realizada antes de sua viagem ao norte de África, e 
Femmes d’Alger (1834), realizada após retornar à França, Peltre sublinha a diferença 
entre elas: 
On a souvent observe, opposant dans l’oeuvre de Delacroix 
Sardanapale aux Femmes d’Alger, que l’Orient rencontré devenait 
assagi : le tableau présenté en 1834 comme plus tard le portrait du 
sultan du Maroc devant Meknès substitueraient aux fantasmes une 
vision plausible, dépouillé de la furie d’action qui hante les scènes 
imaginées. Cette évolution que l’on croit vérifiée à l’échelle d’une 
œuvre semblerait se confirmer à celle d’un mouvement : le voyage 
devenu habituel vers 1850 installerait définitivement au sein de 
l’orientalisme le goût de la description placide, encouragé par la 
disparition progressive en ces années de la peinture d’histoire, du 
“grand genre” qui donnait à penser (PELTRE, 1995, p. 83). 
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Destaquemos aqui que a possibilidade de viajar ao “Oriente” não impede que 
alguns artistas que nunca tenham viajado aventurem-se a produzir obras orientalistas. 
Como veremos, o aumento do tráfego entre Oriente e Ocidente também proporciona 
maior circulação de objetos orientais, utilizados pelos artistas para conferir ainda mais 
verossimilhança às suas composições, e fomentam o seu colecionismo.  
   
Fig. 1.5.16. Eugène Delacroix.Scène des massacres de Scio, 1824. Musée du Louvre, Paris.  
Fig. 1.5.17. Eugène Delacroix. Mort de Sardanapale, 1827. Musée du Louvre, Paris.  
Fig. 1.5.18. Eugène Delacroix. Femmes d’Alger dans leur appartement, 1834. Musée du Louvre, Paris.  
 
Para compor o Massacre de Scio e Sardanapale, Delacroix utilizara os 
acessórios emprestados pelo viajante e pintor Monsieur Auguste
215
, da mesma maneira 
com que Gros os solicitava à Vivant Denon
216
. Embora a prática seja semelhante, os 
objetivos eram distintos. O mesmo podemos dizer sobre Femmes d’Alger, que, 
inspirada pela experiência de sua viagem, além de reproduzir objetos orientais, fornecia 
ao público francês o que acreditavam ser, de certo modo, um fragmento da realidade, 
uma janela para a vida cotidiana dessas mulheres, como a crítica permite-nos aferir
217
. 
Percebe-se que, no modo de pintar, na fatura pictórica, ainda não se exige tamanho 
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 “[...] il était, au dire de Burty, ‘un riche dilettante, qui mettait ses collections d'armes et de costumes 
orientaux à la disposition des artistes’”. ALAZARD, 1930, p. 12. 
216
 “Depuis que Gros réclamait à Vivant Denon des objets orientaux pour La bataille d’Aboukir, 
annonçant les emprunts de Delacroix à Monsieur Auguste, les artistes continuent de recourir à 
l’accessoire, choisi souvent sur le bazar même dans cette intention : ‘Ce n’était pas un mauvais 
placement’, prévoit Lenoir en achetant des costumes au Caire, ‘pour les tableaux que je comptais faire 
avec ces frusques’”. PELTRE, 1995, p. 63. 
217
 É notável na crítica a visão eurocêntrica de seus autores, que atribuem ao Oriente certa “imobilidade”, 
como se estivesse parado no tempo, em contraposição ao dinamismo atribuído a Europa. “(...) A la vue de 
ce tableau, on se rend bien compte de la vie ennuyée de ces femmes, qui n’ont pas une idée sérieuse, pas 
une occupation utile pour se distraire de l’éternelle monotonie de l’espèce de prison dans laquelle on les 
tient enfermées”. LAVIRON, 1834, p. 88-9.  
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realismo
218
, isto é, um acabamento tão finalizado, sem vestígios do traço do artista – 
como veremos na segunda metade do século, por exemplo por meio da produção de 
Jean-Léon Gêrome. 
Como observou Jorge Coli (2005, p. 9), “[a]s questões vinculadas aos estudos 
das artes brasileiras e, dentro delas, mais especificamente, às do século XIX, surgem 
num tecido histórico internacional, do qual, em primeiro lugar, é preciso ter 
consciência”. Tanto o realismo na representação quanto o uso de objetos orientais 
identificados na produção europeia, são aspectos perceptíveis em algumas obras de 
Pedro Américo, notadamente naquelas cuja vinculação ao Oriente já mencionamos, 
sejam nas pinturas de gênero ou nas pinturas bíblicas. Desse modo, para 
compreendermos com quais modelos artísticos internacionais o artista brasileiro está 
dialogando ao produzir as suas pinturas – Davi e Abizag, Judite e Holofernes e Moisés e 
Jocabed –, é fundamental entender de que maneira o orientalismo se entrelaça à pintura 
de temática bíblica e quais são os seus impactos na produção oitocentista, 
fundamentando ainda as discussões a respeito da problemática entre os gêneros. É por 
meio da atuação de Horace Vernet, um dos representantes do “genre historique” 
segundo Chaudonneret, que as pinturas bíblicas, antes representadas de forma idealizada 
e situadas em um passado distante, serão produzidas sob outra interpretação. Os 
desdobramentos de sua proposição, assim como a repercussão de outras alterações na 
representação de personagens bíblicos durante o século XIX, são importantes para 
estabelecermos uma clivagem entre dois tipos de pintura que também se ocupam da 
Bíblia e dos seus personagens, distinção necessária para a correta discussão das pinturas 
realizadas por Américo, isto é, a diferenciação entre a pintura histórica e a pintura 
religiosa.  
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 “L’émergence d’une esthéthique realiste au milieu du siècle l’explique en partie mais surtout le 
développement de la science ethnographique à laquelle des artistes-voyageurs semblent ne pas vouloir 
rester étrangers”. PELTRE, 1995, p. 56.  
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2. Pintura histórica ou pintura religiosa: os limites da representação bíblica  
2.1. “Costumer la Bible, c’est la détruire” : a recepção crítica das 
proposições orientalistas de Vernet 
Durante o século XIX, o interesse pelo passado europeu, a religiosidade e o 
contato com o Oriente são características que se inter-relacionam, como esclareceu 
Davy Depelchin em excerto reproduzido no capítulo anterior. As afirmações do autor 
são reiteradas por Jan de Hond (2010, p. 135), quem nos informa que a fascinação pelo 
passado fará com que “[l]es Européens partent à la recherche des sources de leur 
civilisation, et cette quête va les mener en  Orient”. Hond também afirma que: 
Au XIXe siècle, le statut de la Bible est complètement remis en 
question. Pour les exégètes modernes, elle [la Bible] n’est plus la 
parole de Dieu, mais un texte écrit par de gens vivant à une époque 
spécifique et dans un contexte donné. La Bible est un livre oriental, 
écrit par des Orientaux, et la connaissance de ce contexte oriental est 
donc essentielle (HOND, 2010, p. 135). 
 Tais questões, que situam a narrativa bíblica no domínio da história e permitiram 
a sua modificação durante o oitocentos, serão relevantes para o pintor francês Horace 
Vernet. Envolvido inicialmente com as pinturas napoleônicas no início do século, 
Vernet torna-se membro do Instituto de França em 1826 e, pouco tempo depois, diretor 
da Academia Francesa em Roma
219
. Em 1833, viajou para a Argélia junto às campanhas 
francesas que ali ocorreram e ocupou-se de suas representações durante anos. Grande 
parte de seu reconhecimento e fortuna crítica deve-se à sua produção de pinturas de 
batalhas e episódios militares, tendo sido definido como um “militaire qui fait de la 
peinture” por Charles Baudelaire (1868, p. 159).  
 Ao escrever sobre o artista, Jean Alazard (1930, p. 77-78) ressalta que, em 
função de sua atuação ao ilustrar as campanhas de uma expedição tão cara aos 
partidários da Monarquia de Julho, “il a sa place dans l’histoire de l’orientalisme”.  
Apesar disso, deve-se destacar que sua produção “orientalista” não ficou restrita às 
pinturas militares. Dentre muitas outras obras produzidas, em 1836, por exemplo, 
Vernet expõe no Salão sua pintura The Lion Hunt, que se relaciona com as produções 
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 De acordo com Théophile Silvestre, 1926, ele foi nomeado diretor da Academia Francesa em Roma 
em agosto de 1828. Cf. SILVESTRE, 1926, T. II., p. 54. 
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orientalistas de sua época, ao mesmo tempo em que retoma motivos já conhecidos da 
tradição pictórica ocidental, como as cenas de caças de Peter Paul Rubens e François 
Boucher.  
     
Fig. 2.1.1. Horace Vernet. The Lion Hunt, 1836. The Wallace Collection, London.   
Fig. 2.1.2. François Boucher. The Leopard Hunt, 1736. Musée de Picardie, Amiens.   
Fig. 2.1.3. Peter Paul Rubens. The Lion Hunt, 1621. Alte Pinakothek, Munich.  
 
 Outra faceta importante de sua produção ligada ao orientalismo são as suas 
pinturas de temas bíblicos, que se relacionam diretamente com os nossos objetos de 
estudo. As pinturas de Vernet, assim como as suas proposições para a pintura histórica 
bíblica, levantaram algumas controvérsias durante a sua atuação, as quais são 
parcialmente recuperadas pela bibliografia recente. Em seu livro The Orientalists: 
painter-travellers (1828-1908), Lynne Thornton traz de forma sumária algumas 
questões que serão pautadas em termos semelhantes por outros autores:  
 Convinced that the gestures and attitudes of the Arabs had been 
identical for thousands of years, and that he [Horace Vernet] was 
witnessing living scenes from the Bible, he began to paint religious 
pictures interpreted through the lives of contemporary nomads. 
Beginning with the Arab Tale-Teller, painted for the twelfth Earl of 
Pembroke in 1833, he abandoned the ardour and fluidity of the 
Romantic Style to paint Orientalist and biblical scenes with sharp 
precision and great ethnographical detail. This practice of clothing 
biblical figures in modern arab costume – Agar chassée par Abraham 
(Hagar repudiated by Abraham), 1837 (Musée des Beaux-Arts, 
Nantes), Juda et Tamar (Judah and Tamar), 1840 (Wallace 
Collection, London), Les vêtements de Joseph (Joseph’s Coat), 1853 
shocked the public and he was obliged to defend his ideas before the 
Academy, with evidence gathered during his travels. In 1848, he 
published an article in L’Illustration entitled “Des rapports qui 
existent entre le costume des anciens Hébreux et celui des Arabes 
modernes” (THORNTON, 1983, p. 46-48).  
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 Talvez seja para essa defesa que Vernet viaje em 1839 e 1844 ao Egito, Síria e 
Turquia, “gathering authentic material for Biblical scenes” (HARDING, 1979, p. 77), já 
que uma parte de suas pinturas bíblicas já haviam sido produzidas e expostas nos Salões 
durante a década de 1830.  
Algumas hipóteses já foram traçadas por nós para interpretar as obras exibidas 
por Pedro Américo. Uma delas, talvez a principal, seja aquela que considera a sua 
relação – ainda que indireta – com as consequências da proposta elaborada por Horace 
Vernet, apontado como um de seus possíveis mestres durante o período em que esteve 
na França
220
. Como destacara Warner (1984, p. 33), “his [Vernet’s] attempts to put his 
principle of veracity in biblical painting into practice are few [...]. But in his effort to 
bring religious art into line with modern knowledge, he set an important precedent”. A 
figura de Vernet é, portanto, fundamental para compreendermos de que maneira o 
contato com o Oriente e, consequentemente, o orientalismo, insuflou novos modelos à 
tradição da representação de pinturas bíblicas.  
Assim, a partir de sua viagem à Argélia e por meio de sua interpretação dos 
povos orientais – consequência de sua atitude etnocêntrica –, Vernet passa a representar 
personagens bíblicos “à moda oriental”, isto é, tomando os habitantes do outro 
continente como modelos, inspirando-se em suas vestimentas e costumes e utilizando-se 
de objetos dessa cultura material para compor as suas pinturas. Antes de realizar o seu 
discurso na Academia e publicá-lo, seja no jornal, seja como livreto, o artista aplica tais 
inovações às suas obras e submeteu-se ao crivo do público e dos críticos através dos 
Salões.  
Em 1831, já diretor da Academie de France em Roma, ele expõe, junto a outras 
pinturas, a sua composição intitulada Judith et Holopherne. Auguste Jal, ao escrever 
sobre algumas de suas obras expostas, assim refere-se à composição:  
La fécondité d’Horace dit aussi combien chez lui la conception est 
vive. Une pensée d’esprit a souvent produit dans sa tête une oeuvre 
pleine de sentiment, et au salon j’en trouve une preuve dans sa Judith. 
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 Como vimos anteriormente, no trecho sobre a trajetória de Américo, essa não é uma questão 
consensual entre os autores de estudos recentes sobre o artista.  
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Il n’y a rien de biblique ; mais il y a une poésie à part, une 
originalité remarquable (JAL, 1831, p. 249-250, grifo nosso).  
Ambroise Tardieu (1831, p. 5), no Salon publicado pelo Annales du Musée et de 
l’École Moderne, compara-a à Judith de Cristofano Allori, para concluir que a pintura 
do italiano “prouve chez son auteur une lecture réfléchie et mieux comprise de la 
Bible”221. 
 
Fig. 2.1.4. Horace Vernet. Judith et Holopherne, 1831. Musée des Beaux-Arts de Pau, Pau. 
 
Embora a crítica tenha elogiado a composição – com algumas ressalvas, como 
vimos –, é notável o consenso de que falta, em alguma medida, certa inspiração bíblica 
ao resultado final. Ainda que “original” e “com belezas de primeira ordem”, a pintura 
despertou certo estranhamento. Para Monnier (1831, p. 337), a Judith “est peut-être un 
peu coquette” ; Gustave Planche (1855, T. 1, p. 17) parece considerá-la demasiadamente 
teatral – “J’imagine que si le drame traité par M. Vernet était mis en opéra, l’héroïne ne 
manquerait pas d’étudier et de reproduire son tableau”. Planche prossegue :  
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 Ele também escreve “Ce sujet, tiré, comme chacun sait, de l’ancient Testament, ne semble pas avoir 
été assez étudié sous le rapport historique. Judith y est une fort belle femme ; sa tête présente un caractère 
noble à la fois et gracieux ; mais l’inspiration religieuse, et le dévouement à la patrie […] se chercheraient 
en vain dans ces traits, qui conviennent plutôt à la vengeance d’une amante offensée. […] tout en 
regrettant de trouver une belle Italienne à la place d’une Juive inspirée, ce tableau présente d’ailleurs 
assez de beautés du premier ordre pour placer son auteur au rang de nos grands artistes, si déjà il 
n’occupait la place la plus distinguée dans notre école”. Cf. TARDIEU, 1831, p. 5 
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Quant à Judith. Dont tout Paris connait le modèle, copié presque 
littéralement sur une actrice mêlée à de funestes souvenirs, on peut 
assurer que Mlle. P… avait, et conserve encore, une majesté 
imposante et grave qu’on chercherait en vain sur la toile de M. Vernet 
(PLANCHE, 1855, T. 1, p. 17).  
A conclusão de Planche retoma o ponto já mencionado pelos dois primeiros 
críticos, qual seja a ausência de sua “inspiração bíblica”:  
A quelque foi, à quelque incrédulité que l’on appartienne, en dehors 
de tous les systèmes mystiques ou sceptiques que l’on peut avoir 
adoptés, la Bible est un ensemble de magnifiques poëmes, et quand 
on s’avise d’y toucher, et d’en vouloir tirer et détacher quelque chose, 
il faut le faire largement, hardiment, mais simplement. Voyez Milton, 
Klopstock, Raphaël, Michel-Ange, ils poétisent et agrandissent les 
paroles de la Bible ; mais s’ils vont plus haut, c’est en suivant la 
même route. Ils n’ont pas, comme Horace Vernet, la prétention ou 
le malheur d’enjoliver et d’embourgeoiser le drame biblique en 
essayant de le renouveler, de l’habiller en costume moderne 
(PLANCHE, 1855, T. 1, p. 17, grifo nosso). 
Em 1835, quatro anos depois de expor sua Judith e no mesmo ano em que deixa 
de ser diretor da Académie Française em Roma, Vernet expõe mais uma de suas 
composições bíblicas, trata-se de Rebecca et Eliezer. Cumpre observar que, nesse 
intervalo, entre a realização de Judith et Holopherne e Rebecca et Eliezer, Vernet 
realizou a sua primeira viagem à Argélia, em 1833
222
, episódio que impactaria o restante 
de suas obras. Desta vez, a crítica veiculada no Salon de 1835 dos Annales du Musée 
parece mais rígida, mesmo que reconheça as virtudes do artista:  
A la seule inspection de notre gravure, on comprend que le titre donné 
par l’artiste à ce petit tableau est ou ambitieux ou mal choisi, car ce 
n’est assurément pas le beau sujet biblique de Rébecca et d’Eliézer, 
si bien traité par le Poussin, qu’il nous représente, mais une simple 
scène de la vie arabe, saisie au vol, si l’on peut dire, ou l’auteur nous 
montre un chamelier, bien altéré, à qui une jeune fille, bien naïve et 
bien compatissante, donne à boire d’une manière originale et 
piquante.  
Considéré sous ce point de vue restreint, l’œuvre de M. H. Vernet ne 
mérite que des éloges, et l’on admire sans arrière pensée cette vérité 
locale répandue dans tout l’ouvrage, vérité d’autant plus attachante 
qu’elle est le fruit de l’observation de la nature par un artiste qui sait la 
voir et la rendre avec un rare bonheur (SALON de 1835, 1835, p. 27).   
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 Cf. THORNTON, 1983, p. 46. 
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Nesse mesmo ano, outra pintura bíblica realizada sob as “cores locais” do 
Oriente foi exposta. Trata-se da Prédication de Saint-Jean realizada por Charles-Émile 
Champmartin e, segundo os Annales, destinada à Igreja de Saint-Roch. Embora na 
ocasião de sua exposição nada tenha sido mencionado quanto à filiação oriental dessa 
obra, em 1831, ano em que a Judith de Vernet repercutia no Salão, Planche assim 
escreveu:  
Maintenant, faut-il croire, comme on le dit, que M. E. Champmartin 
ait renoncé définitivement à la composition historique ? Nous ne le 
croyons pas, nous ne voulons pas le croire. Ses amis parlent avec 
éloge d’une Prédication de saint Jean, commencée il y a deux ans, et 
empreinte, à ce qu’ils assurent, d’une couleur naïvement orientale. 
Nous la verrons sans doute, et nous jugerons quel parti l’artiste 
aura tiré de ses voyages dans le Levant ; s’il a retrouvé chez les 
Arabes les habitudes et les costumes bibliques, et s’il a su, comme 
nous le souhaitons, renouveler par l’exécution un des sujets le plus 
souvent traités depuis la renaissance de la peinture (PLANCHE, 
1855, T. 1, p. 17, grifo nosso).  
Aparentemente, Gustave Planche não escreveu a respeito do Salão de 1835, não 
sendo possível verificar a recepção dessa pintura pelo crítico. Ambas as pinturas, 
Rebecca et Eliezer e Prédication de Saint-Jean foram encontradas atualmente apenas 
como gravuras, sendo a primeira reproduzida por Jazet e a segunda pelo periódico 
Magasin Pittoresque. Por se tratarem de reproduções em preto e branco, não é possível 
avançar na análise da ambientação, além de ressaltar que ambos os episódios são 
representados em uma paisagem aberta com palmeiras. A composição de Vernet se 
orienta em torno de dois personagens vestidos em “trajes típicos” no primeiro plano; ao 
fundo, é possível observar alguns camelos e habitantes locais; aquela de Champmartin 
envolve um grupo maior de humanos; à esquerda, São João Batista com sua túnica e 
alguns ovinos; à direita, os nove “locais”, com trajes aparentemente “orientalizados”.  
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Fig. 2.1.5. Jean-Pierre-Marie Jazet,  à partir de Horace Vernet. Rebecca à la fontaine, 1834. Musée d’art 
et d’histoire du Judaïsme, Paris.  
Fig. 2.1.6. Charles-Émile Champmartin. Prédication de Saint-Jean, 1835. Reproduzida em L’Illustration.  
No Salão de 1839, quatro anos depois, Vernet apresentou Agar chassée par 
Abraham, pintura que levou o crítico Alex Barbier a declarar:  
[...] je trouve que la Bible ne va pas à M. H. Vernet, et 
réciproquement, M. H. Vernet à la Bible; il y a incompatibilité 
d’humeurs. [...] Je ne vois rien ici qui me rappelle la simplicité 
primitive et la grandeur des mœurs de la Bible. A part le costume qui 
ne signifie rien en ces sortes de sujets, puisqu’il ne repose sur aucun 
document historique […]. La tradition biblique a bien une autre 
couleur, et les vieux maîtres l’entendaient autrement (BARBIER, 
1839, p. 33-35, grifo nosso). 
Nessa pintura também ambientada em uma paisagem, observamos, ao centro, 
Abraão ao expulsar Agar e Ismael, o filho que tiveram, enquanto, no canto esquerdo, em 
uma tenda, podemos ver Sarah com Isaac, também filho de Abraão. Ao comentar essa 
obra, o crítico da Revue des Deux-Mondes relaciona a fisionomia de Agar com aquela 
da Judite pintada pelo mesmo artista
223
 e, sobre Abraão, afirma: “il a copié un beau 
scheyck de Bedouins, dans son costume le plus pittoresque” (SALON de..., 1839, p. 
95). Ao fundo, nessa paisagem de deserto elogiada pelo crítico, podemos ver um grupo 
de ovinos, outra tenda e algumas palmeiras.   
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 “[…] on a dit qu’elle rappelait la Judith du même artiste, mais elle lui est préférable”. Salon de 1839. 
Revue des Deux Mondes, 1839, p. 95. 
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Fig. 2.1.7. Horace Vernet.  Agar chassée par Abraham, 1837. Musée des Beaux-Arts de Nantes. 
 
Não seria por acaso que o crítico rememoraria a representação realizada anos 
antes por Vernet e ele tampouco foi o único. Alex Barbier (1839, p. 34) afirmou que 
“Agar est de la même famille que cette Judith, même air de tête, même physionomie, 
même caractere”. É possível que Vernet tenha utilizado a mesma modelo na qual 
inspirou sua Judith – ou ao menos os estudos por ele realizados. Planche (1855, T. 1, p. 
17) observara que "tout Paris connait le modèle [de la Judith], copié presque 
littéralement sur une actrice mêlée à de funestes souvenirs”224, como vimos. O crítico se 
referia, provavelmente, à atriz Olympe Pelissier, cujo estudo realizado por Vernet foi 
preservado, intitulado Study of Olympe Pelissier as Judith, fato que ilustra a prática dos 
estudos e sua importância para futuras composições.  
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 PLANCHE, 1855, p. 17. 
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Fig. 2.1.8. Horace Vernet. Study of Olympe Pelissier as Judith, 1830. Museum of Fine Arts, Boston. 
Alguns anos mais tarde, o artista submete ao crivo da crítica outra de suas 
composições bíblicas. Dessa vez, trata-se do episódio de Judah and Tamar, apresentado 
no Salão de 1843.  Pode-se ler sobre ela na resenha do Salão veiculada pelo periódico 
L’Illustration: 
Encore un sujet biblique: Judah et Thamar. En vérité, la peinture 
prouve bien que la Bible est le plus beau livre que les hommes aient 
jamais écrit […].  
On retrouve dans cette composition la merveilleuse facilité, la riche 
exécution de M. H. Vernet ; le costume de Juda surtout présent une 
étude d’étoffes remarquable ; cependant il nous semble que l’esprit 
biblique fait un peu défaut ; on dirait que dans son voyage en 
Orient, M. Horace Vernet s’est préoccupé plutôt du costume, de 
l’équipement des hommes et des chevaux, que du caractère des 
visages et de la nature ; ainsi l’on avait déjà reproché à son tableau 
biblique d’Éliézer et de Rébecca, de n’avoir pas une expression assez 
franchement juive (L’ILLUSTRATION, 1843, p. 57).  
Percebemos que é apontada pela crítica, mais uma vez, a aparente ausência de 
uma “inspiração bíblica” nas produções de Vernet, ainda que se trate de episódios 
extraídos da Bíblia. Afinal, quais são os critérios ou as expectativas pautadas para que 
uma pintura tenha, verdadeiramente, essa “inspiração”? Discutiremos a respeito dessa 
questão posteriormente. 
 
Fig. 2.1.9. Horace Vernet. Judah and Tamar, 1840. Wallace Collection, Londres. 
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Quanto à recepção da obra de Vernet, o seu modo de fazê-la não foi a única 
questão que surpreendeu a crítica, mas também o tema escolhido. Willhelm Ténint 
(1843, p. 22) indagava: “Quel a été le but de M. Horace Vernet en allant choisir dans la 
Bible cette histoire scabreuse de Thamar et de Juda ? Les sujets manquent-ils aux 
tableaux grivois qui font sourire les hommes et baisser les yeaux aux femmes”. Nesse 
ponto, a crítica se assemelha às observações de Barbier (1839, p. 33) quando ele 
relembrava Judith ao escrever sobre Agar chassée par Abraham: “Je me rappelle une 
certaine Judith [...] et qui me donnait bien les plus singulières idées et les moins 
bibliques qu’on puisse avoir”. Percebe-se, por parte do público masculino – em especial 
nesses críticos –, a associação dessas mulheres bíblicas mais aos “instintos humanos” do 
que às meditações religiosas. Ténint concluiria suas observações com outro 
questionamento retórico:  
son pinceau prestigieux [de Vernet] a-t-il la naïveté, la poésie 
simple, qui, dans la Bible, jette sur de pareilles scènes de la 
candeur, à défaut de chasteté ? Non, son faire coquet, facile, 
miroitant, est étincelant d’habilité et d’esprit, mais il lui manque, 
absolument, dans ce tableau, la dignité et la grandeur (TÉNINT, 
1843, p. 22, grifo nosso).  
Quanto à composição, observa-se, mais uma vez, o grupo principal representado 
em meio à paisagem: Tamar sentada, Judá próximo a ela e, logo atrás, o seu camelo. 
Retornaremos à discussão sobre a “moralidade” dessa pintura, assim como de outras 
representações bíblicas à moda oriental, no capítulo dedicado à análise de Davi e 
Abizag. 
Em outro excerto da crítica do período, no Salon de 1843 por Bertal, pode-se ler 
a respeito dessa obra :  
Ce tableau est acheté, dit-on, pour l’Église Notre-Dame de Lorette. M. 
Horace Vernet, semble avec des maisons Steuben, Schopin et 
compagnie, prendre tâche de mettre la Bible à portée des débardeurs et 
des titis. C’est un zèle louable et dont on luit sait gré (LE SALON 
DE…, 1843, p. 97).  
Os outros dois artistas mencionados, Charles de Steuben e Henri-Frédéric 
Schopin também participaram daquele mesmo Salão, submetendo igualmente pinturas 
bíblicas do Antigo Testamento. Schopin expôs Moïse sauvé des eaux, Moïse protège les 
filles de Madian e Jugement de Salomon ; Steuben, por sua vez, expos Joseph et la 
femme de Putiphar e Samson confiant le secret de sa force à Dalila.   
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Schopin, além de ser duramente criticado, foi associado diretamente à maneira 
de Vernet por Arsène Houssaye. A respeito de sua participação naquela exposição, 
assim manifestou-se Houssaye:  
Cet artiste [Schopin] se jette en pleine bible, comme s’il y était 
condamné ; il veut à toute force défigurer l’Écriture depuis le 
commencement jusqu’à la fin. Il continue á deguiser les Hébreux 
en dandys et en grisettes, qui seraient déjà déguisés en Arabes. M. 
Schopin imite sérieusement M. Horace Vernet, qui a assez de talent 
pour se joeur quelquefois. Le Moïse de M. Schopin ne comprend la 
grandeur qu’à la façon des mélodramaturges. J’ai vu à l’Ambigu ou 
ailleurs un Jugement de Salomon, dont celui de ce peintre n’est que la 
copie ; seulement, au théâtre du boulevart, les deux mères étaient plus 
décemment vêtues. Pourquoi donc M. Schopin veut-il avoir ce qu’il 
n’a pas ? Qu’il cesse de profaner la Bible, qu’il ne s’aventure pas 
dans ces forêts vierges du passé, où les hommes forts seuls pénètrent 
profondément et comprennent les grandes symphonies que chantent 
les vents et les arbres. Qu’il s’en tienne au roman, qu’il peigne les 
Paul et Virginie de la rue Notre-Dame-de-Lorette. 
Au moins M. Horace Vernet traduit ou travestit la Bible avec 
esprit et charme. David Téniers, dans ses tableaux sérieux, habillait 
Jésus-Christ en Flamand, et faisait fumer, devant des pots de bière, les 
soldats qui gardaient le saint sépulcre. M. Horace Vernet ne fait 
point de ces anachronismes curieux, mais il habille les Hébreux 
des premiers âges avec des costumes arabes de notre temps. A 
coup sur M. Horace Vernet se trompe. En admettant même que la 
tradition ait menti sur l’habillement des anciens, il faudrait encore 
la respecter, car en peinture, surtout en peinture historique, il faut 
toujours sacrifier la vérité à la grandeur. Mais M. Horace Vernet a 
bien le droit de se tromper, ou plutôt de vouloir nous tromper. 
D’ailleurs ses sujets bibliques sont-ils autre chose que des tableaux de 
fantaisie ? Il expose cette année Judah et Thamar ; vous n’avez pas 
oublié ce curieux chapitre de la Genèse, où Juda rencontre Thamar 
voilée sur le chemin ; comme elle laisse entrevoir un joli pied, on 
pourrait même dire une jolie jambe, on pourrait même aller plus loin ; 
comme elle montre en détournant son voile un œil plus que 
passionnée, on comprend bien que le vieux Juda, le diable aidant, se 
laisse entraîner au mal. Tout le tableau est étudié avec esprit ; le 
chameau est fait de main de maître ; on voit bien que M. Horace 
Vernet a monté sur ces coursiers du désert, qui vous donnent le diable 
au corps, disait Regnard à son retour d’Alger (HOUSSAYE, 1843, p. 
116-117). 
Nos escritos de L. Peisse sobre o Salão, na seção dedicada à pintura histórica, ele 
lamenta as composições de Schopin
225
. Sobre Moise sauvé du Nil, afirma que se trata de 
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 “[…] des toiles plus tristes, comme, par example, celles de M. Schopin”. PEISSE, 1843, p. 106. 
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um “sujet précédemment traité par Nicolas Poussin, quoique [par Schopin] d’une 
manière moins agréable” (PEISSE, 1843, p. 106). E continua : 
 M. Schopin en veut absolument, à ce qu’il parait, à Poussin, car il l’a 
défie encore une fois dans un sujet bien autrement sérieux. Il a refait le 
Jugement de Salomon ; mais, peut content probablement du style de 
son émule, il a essayé d’y substituer le sien, qui est en effet tout ce 
qu’on peut concevoir de plus différent. Au lieu de ces draperies qui 
sentent trop la statue et le mannequin, et peu conformes d’ailleurs 
à la vérité historique ; il a revêtu ses personnages de ces beaux 
habits orientaux qu’on trouve chez les costumiers de théâtre. […] 
Telle est la Bible selon la traduction de M. Schopin. Nous ne lui 
conseillons pas d’aller faire juger son tableau à Rome (PEISSE, 1843, 
p. 106, grifo nosso).  
A orientalização de sua composição é percebida igualmente por Ténint, ao notar 
que sua tela “aurait eu beaucoup de caractere historique. Il a voulu, et avec raison, 
rendre cette scène avec tout le luxe oriental, mais la richesse qu’il y a déployée, est 
d’une couleur trop coquette, trop scintillante” (TÉNINT, 1843, p. 34).  
Dentre as três pinturas expostas por Schopin, encontramos a imagem de 
Jugement de Salomon e uma gravura intitulada Moïse sauvé des eaux realizada por 
Jazet, provavelmente a partir da pintura Moise sauvé du Nil exposta naquele ano. As 
duas imagens, além de tratarem episódios distintos, são essencialmente diferentes entre 
si, na ambientação e nos trajes dos personagens.  Pela própria necessidade do tema 
escolhido, a pintura do resgate de Moisés é realizada em meio à paisagem, onde mais 
uma vez observamos palmeiras e a presença de um camelo. Enquanto a serva resgata a 
criança do Nilo à direita da tela, o canto esquerdo é reservado ao grupo de personagens, 
que, sobre um tapete, parecem estar em um momento de repouso. Ao centro, foram 
representadas as figuras femininas que parecem estar ligadas ao Faraó, pois além de 
serem as únicas que não realizam nenhuma função servil, utilizam vestimentas 
semelhantes e alguns acessórios. Os trajes claros dessas personagens, aparentemente 
leves e largamente decotados, são amarrados com um lenço à altura da cintura. Alguns 
acessórios nos remetem a certa “egiptomania” já vista anteriormente em obras da 
mesma temática, como Moisé sauve des eaux de Victor Orsel, exposta em 1831.  
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Fig. 2.1.10. Jean-Pierre-Marie Jazet,  à partir de Henri-Frédéric Schopin. Moïse sauvé des eaux.   
Fig. 2.1.11. Victor Orsel. Moïse, enfant, présenté à Pharaon, 1831. Musée des Beaux-Arts, Lyon.  
 
No Jugement de Salomon, obra de maior repercussão entre elas, a cena se 
desenrola em um ambiente interno, cuja disposição em muito se assemelha àquele 
construído por Poussin para a sua pintura homônima. Schopin parece “aproximar” a 
cena, reduzindo o número de personagens, ao passo que substitui certo referencial 
“clássico” por outro “oriental”; as colunas e o baixo relevo do trono realizado por 
Poussin dão lugar a um estilo egípcio; os tecidos monocromáticos do primeiro são 
substituídos por tecidos com listras, alternâncias, enfim, mais coloridos e vistosos – 
como alguns representados por Vernet. Cabe destacar a vestimenta da figura feminina à 
direita: a parte superior de sua roupa listrada em tons claros; a parte inferior, que se 
assemelha a uma longa saia bastante volumosa, de um amarelo vibrante; sua cintura 
cingida por um lenço, majoritariamente vermelho, mas com listras coloridas. Quanto ao 
modo de representar suas vestes, ressalto que veremos tal repetição em outras 
composições do mesmo estilo. Serão elementos recorrentes tanto a parte inferior 
bastante volumosa em tons vibrantes, quanto o lenço amarrado junto à cintura.  
  
Fig. 2.1.12. Henri-Frédéric Schopin. Jugement de Salomon, 1842.  
Fig. 2.1.13. Nicolas Poussin. Le Jugement de Salomon,1649. Musée du Louvre, Paris.  
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Presentes no mesmo Salão, as pinturas de Steuben não só escandalizaram a 
crítica pela sua maneira de “traduzir a bíblia”, mas, também, pela sua maneira de 
representar a nudez dessas mulheres. A pungente crítica de Houssaye revela-nos tal 
reação:    
M. Steuben persiste à traduire la Bible à sa maniére ; jamais le 
livre des livres n’a eu dè plus pauvre interprète. En voyant ses 
deux tableaux de cette année, Putiphar et Dalilha, on se croit dans un 
tapis-franc de bonne compagnie – parmi la mauvaise. [Ernest de] 
Parny, irréligieux, libertin et spirituel, travestissait la Bible avec un 
certain tour piquant, M. Steuben s’essaie aussi dans les galanteries de 
la Bible, mais sans l’esprit et le charme du poète profane. On a 
condamné Parny et flétri son œuvre, on ne devrait pas permettre à 
M. Steuben d’exposer à tous les yeux, à votre femme, à votre fille, 
à votre sœur, ses fades et tristes parodies. Le premier tableau 
représente une Putiphar très décolletée qui, nonchalamment renversée 
sur un lit de repos, essaie d’attirer un grand garçon assez niais qui veut 
s’en aller et qui a bien raison, car le seul charme de la Putiphar est 
d’être déshabillée, et en vérité ce n’était pas la peine de la 
déshabiller. Il n’y a dans les figures ni beauté, ni grandeur, ni trace 
de sentiment biblique. Tout est lâche, sans grace, sans attrait. Je 
ne parle pas du dessin ni de la couleur, M. Steuben n’y pense pas 
davantage. Le second tableau représente Samson confiant le secret de 
sa force à Dalilha ; c’est une grivoiserie digne de l’autre. Parbleu ! ma 
Dalilha, vous allez plus loin que la Putiphar ! Heureusement pour la 
morale que le Samson de M. Steuben est en bois peint. Serait-ce là un 
emblème de force ? Les ajustemens (sic) ne seraient supportables que 
dans un boudoir de la Chaussée-d’Antin. En un mot M. Steuben 
n’entend rien à la Bible, qui est grave jusque dans ses nudités, qui 
est grande jusque dans ses faiblesses. Ce peintre serait dans son 
horizon s’il peignait des Putiphar et des Dalilha de la rue Notre-Dame-
de-Lorette ; il ne lui manquerait plus que le dessin et la couleur, il 
aurait à peu près expression (HOUSSAYE, 1843, p. 294)  
É importante destacar que, já nesse período, como vimos, as tentativas de 
“renovar” ou “orientalizar” a representação de personagens bíblicos por alguns artistas 
fazia com que fossem aproximados, direta ou indiretamente, às iniciativas de Vernet. A 
reverberação de suas composições nos Salões e, por consequência, as críticas às suas 
escolhas, ainda não cessariam. Quatro anos depois, no Salão de 1847, Vernet 
apresentaria mais uma de suas composições bíblicas. Ele apresentava outra composição 
intitulada Judith inspirada na heroína do Antigo Testamento, que pouco agradou os 
críticos.  Paul Mantz assim manifestou-se: 
Peintre facile, merveilleux improvisateur, M. Horace Vernet a été 
un historien fidèle, sinon héroïque et puissant, de nos compagnes et 
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de nos glorieuses batailles. Très-spirituel, plein de bon sens, 
complétement français, toutes les fois qu’il s’en est tenu prudemment 
à la prose, il a montré ses nombreuses qualités ; mais, lorsqu’il a 
voulu s’aventurer dans les hautes régions de la poésie, il a échoué. 
Ceci si vérifie bien cruellement dans les essais de peintures 
religieuses que M. Horace Vernet a tentés. Un démon inconnu l’a 
toujours poussé vers les sujets bibliques, et là son talent l’a mal servi. 
[…] Quoi de plus poétique, par exemple, de plus grand et de plus 
simple que cette sainte aventure de Judith ? Pour peindre cette fière 
héroïne, cette Jeanne d’Arc de l’ancien monde, ce n’est pas trop d’être 
Raphael. Mais M. Vernet ne voit dans ces graves sujets que des 
prétextes pour utiliser les études qu’il a faites en Algérie sur les 
costumes des races mauresques. Il sait comment l’Arabe marie les 
couleurs, il sait quels plis fait le vêtement et de quelle façon la 
coiffure s’arrange. Que faut-il de plus pour faire une Judith ? 
(MANTZ, 1847. p. 87-88, grifo nosso). 
A essa altura, é possível perceber o consenso da crítica tanto ao associar as 
composições de Vernet aos “seus orientais”226, quanto ao reiterar que ele não é bem 
sucedido ao representar temas bíblicos e religiosos, pois mais parecem saídos de 
melodramas
227
 ou peças teatrais
228
. Naquele ano, Vernet não foi o único a artista a 
“orientalizar” cenas do Antigo Testamento, tampouco o único a representar uma Judith. 
Jules Ziégler, dentre outros envios, participou do Salão com Judith aux portes de 
Béthulie. Em função dessa aproximação, muitos críticos compararam as duas obras. 
Théophile Gautier assim se manifestou:  
M. Ziégler, lui aussi, a fait une Judith […]. Il l’a entendu d’une façon 
toute différente ; ce qui prouve qu’il n’y a pas, à vrai dire, de sujet, 
mais bien mille manières de sentir. [...] M. Ziegler a cherché pour sa 
Judith un type oriental et cruel qu’il a réalisé à souhait (GAUTIER, 
1847, p. 34-35).  
Esse caráter oriental é igualmente notado por A.J.D., crítico do periódico 
L’Illustration naquele ano, ao afirmar que “les yeux [sont] d’une grandeur exagérée, 
dont la fixité rappelle les yeux peints des momies égyptiennes, et dont l’étrangeté 
disparate frappe tout le monde au premier abord” (A.J.D, 1847, p. 68). 
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 Ao comentá-la, Theóphile Gautier menciona que “Horace Vernet a commencé depuis longtemps cette 
mascarade à la bédouine des sujets de l’Ancien Testament”. GAUTIER, 1847, p. 32.  
227
 “[…] La seconde Judith, plus vulgaire, plus mal dessinée que la première [fait par le peintre], 
appartient au mélodrame, et devrait être la dernière tentative de M. Vernet dans le genre biblique. […] La 
Judith de cette année est assrément l’ouvrage le plus déplorable que M. Vernet ait signé de son nom”. 
PLANCHE, 1855, p. 243. 
228
 “Les Sujets religieux ne sont guère plus favorables à M. H. Vernet […], la Judith du peintre est 
habilement traitée ; mais elle a l’air d’une Judith de théàtre qui a préparé son attitude avant d’entrer en 
scéne Vernet […]”,TRIANON, 1847, p. 222-223. 
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Fig. 2.1.14. Jules Ziégler. Judith aux portes de Béthulie, 1847. Musée des Beaux-Arts de Lyon.  
 
Além dos dois artistas, Henry Massy também expôs uma Judith. Segundo 
Gautier, a abundância de Judites devia-se à peça escrita por madame de Girardin
229
. As 
comparações, no entanto, limitavam-se aos dois artistas já mencionados. O crítico 
Vaines reafirmava afirmações que já vimos nos escritos de outros autores, pois além de 
ressaltar as características “vulgares”230 da Judith de Ziégler, reafirmava a sua 
semelhança com os povos orientais
231
.  
É possível que em razão da recepção tão negativa de sua obra nos escritos da 
crítica daquele ano, Vernet tenha sido levado a discursar, alguns meses depois, na 
Académie des Beaux Arts, instituição da qual ele era membro na Sessão pintura desde 
1826
232
. Ao acompanhar os Procès-Verbaux de l’Académie des Beaux-Arts entre os 
anos de 1845 e 1849, é possível verificar que as propostas de Vernet ocuparam ao 
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 “[…] car ce sujet, mis à la mode par la tragédie de madame de Girardin, foissone au Salon. Où l’on en 
compte cinq ou six […]”. GAUTIER, 1847, p. 34. 
230
 “La Judith de M. Ziégler est d’un style plus vrai et d’un pinceau plus mâle ; mais pourquoi donner à la 
veuve de Béthulie ce type bestial et ce costume de vivandière ?” . TRIANON, 1847, p. 222. 
231
 “là [dans la Judith de M. Ziègler] tout est sacrifié à la force, et la recherche de la force a amené la 
lourdeur et la vulgarité. Il y a une première et grave faute historique. Judith était une femme de distinction 
[…] c’est une femme basanée qui semble être sortie de la tente d’un Arabe du désert pour couper après le 
combat une tête que son bras nerveux soulève sans effort”. VAINES, 1847, p. 33. 
232
 LENIAUD, 2008. 
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menos três sessões diferentes, aos dias 29 de janeiro
233
, 5
234
 e 12
235
 de fevereiro de 
1848
236
. Segundo os relatos das sessões, elas tiveram como objetivo a difusão de suas 
propostas, isto é, a demonstração das vantagens de representar assuntos bíblicos 
inspirando-se nas vestimentas dos povos contemporâneos do Oriente, onde, 
supostamente, as tradições e os modos dos tempos bíblicos teriam sido preservados 
quase sem alteração. Para apoiar a sua argumentação, Vernet leu, na primeira sessão, 
algumas observações de suas viagens; na segunda, trouxe consigo a pintura Bon 
Samaritain, de sua autoria, assim como diversas peças de vestuário coletadas em suas 
viagens. Sua argumentação foi ouvida pelos membros da Academia “com muito 
interesse” e as discussões a esse respeito se desenvolveram na terceira sessão dedicada 
ao assunto. Nesse mesmo dia, 12 de fevereiro de 1848, seu discurso proferido na 
Academia, intitulado Opinion sur certains rapports qui existent entre le costume des 
                                                          
 
233
 Séance du samedi 29 janvier 1848 : “[…] Il est donné lecture d’observations de M. Horace Vernet qui 
ont pour objet de montrer l’avantage de traiter les sujets bibliques en se servant des costumes du peuples 
modernes de la Syrie, où les traditions et les mœurs de l’Orient antique se sont conservées presque sans 
altération. Ces observations où l’auteur a entremêlé des fragments de ses lettres écrites pendant un voyage 
d’Égypte à Jérusalem à travers le désert sont entendues par l’Académie avec beaucoup d’intérêt. Il en sera 
fait à la prochaine séance une seconde lecture pour laquelle M. Horace Vernet doit apporter un tableau du 
sujet du Bon Samaritain qu’il a exécuté dans le but de montres une application de ses idées”. LENIAUD, 
2008, p. 292. 
234
 Séance du samedi 5 février 1848 : “[…] Il est fait une seconde lecture des considérations de M. Horace 
Vernet, lues à la dernière séance, à l’appui desquelles l’auteur met sous les yeux de l’Académie un 
tableau qu’il a exécuté du sujet du Bon Samaritain avec diverses pièces de costumes du pays qu’il a 
rapportées de ses voyages en Syrie. Cette lecture est entendue comme la première fois avec beaucoup 
d’intérêt et le secrétaire perpétuel, après avoir demandé que M. Horace Vernet soit invité à donner suite à 
l’intention qu’il a manifestée de continuer des communications si instructives, propose à l’Académie 
d’ouvrir la discussion à laquelle peuvent donner lieu les observations de l’auteur. M. Horace Vernet est 
invité à continuer de faire part à l’Académie de ses recherches et la discussion est renvoyée à une séance 
prochaine”. LENIAUD, 2008, p. 292-293. 
235
 Séance du samedi 12 février 1848 : “[…] Une discussion s’engage au sujet des considérations de M. 
Horace Vernet lues aux dernières séances. D’un côté, l’on fait observer que les monuments figurés de 
l’antiquité asiatique ne viennent pas à l’appui des textes bibliques, pour les éclaircir et les compléter, 
comme c’est le cas pour l’antiquité égyptienne, grecque, étrusque et romaine où les textes et les 
monuments peuvent s’éclairer mutuellement. D’un autre côté, l’on répond qu’à défaut de ces monuments 
figurés de l’antiquité asiatique, il importe de recueillir les moindres indications d’analogies ou de 
ressemblances que peuvent offrir les coutumes actuelles des peuples qui habitent le même pays dans les 
mêmes conditions de sol et de climat. La discussion sur ce point qui forme la partie archéologique des 
observations de M. Horace Vernet ne paraissant pas encore épuisée, cette discussion est renvoyée à une 
séance prochaine”. LENIAUD, 2008, p. 293-294. 
236
 Na versão impressa do discurso, publicada em 1856, é indicado no título que o mesmo foi lido em 
1847 na Academia. Trata-se de um equívoco da publicação impressa à época, como pudemos verificar 
nos Procès-verbaux. Provavelmente decorra disso a variação na bibliografia, que ora aponta a realização 
de seu discurso em 1847, ora em 1848. Cf. VERNET, 1856. 
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anciens hébreux et celui des arabes modernes, foi reproduzido pelo periódico 
L’Illustration237. 
Em seu texto, Vernet evidencia essa discussão e fundamenta a sua proposta de 
que os artistas se inspirem nos costumes árabes contemporâneos
238
 para representarem 
cenas bíblicas, como veremos detalhadamente a seguir. Em um excerto comumente 
reproduzido dos seus escritos, o pintor revela como tal ideia teria surgido:  
En parcourant les trois parties de l’ancien monde, la Bible à la 
main, j’ai été frappé de l’actualité des mœurs de nos premiers 
pères. Je l’ai trouvée dans les contrées où les Arabes ont conservé 
leurs vieilles traditions […]. La première révélation m’en a été faite 
en Algérie [...], je lisais dans le fonde de ma tente le sujet de Rébecca 
à la fontaine, portant sa cruche sur son épaule gauche, et la laissant 
glisser sur son bras droit pour donner à boire à Élièzer. Ce mouvement 
me parut assez difficile à comprendre : je levai les yeux, et que vis-je 
?... Une jeune femme donnant à boire à un soldat et reproduisant 
exactement l’acte dont je cherchais à me rendre compte. Dès ce 
moment je me sentis dominé par le désir de pousser aussi loin que 
possible les comparaisons que je pourrais établir entre l’Écriture 
et les usages encore existants parmi tant de peuples qui ont 
toujours vécu sous l’influence des traditions, en échappant à celle 
des innovations (VERNET, 1856, p. 5-6, grifo nosso). 
Essa revelação, contada retrospectivamente, teria motivado a composição de sua 
pintura Rebecca à la fontaine em 1834, difundida como gravura e cuja repercussão no 
Salão de 1835 mencionamos anteriormente. A reflexão de Vernet sobre a pintura 
bíblica, como se pode perceber ao ler os seus escritos, apoia-se em critérios artísticos e 
não religiosos. Ainda que o autor reconheça certa especificidade da Bíblia – “cette 
histoire divine du genre humain, et les Evangiles, œuvre admirable qui résume toutes les 
poésies et qui résout tout ce que le cœur a de bon et de mauvais” (VERNET, 1848, p. 
371) –, ele não fundamenta sua proposta em termos de crenças ou de fé. Desse modo, 
para compreendermos suas intenções, é necessário que as interpretemos como uma 
teoria artística do período. É esse o ponto do desencontro entre as propostas de Horace 
Vernet e as expectativas de parte dos críticos: enquanto Vernet propõem-se à 
representação de pinturas históricas bíblicas, a crítica espera pinturas religiosas. Como 
                                                          
 
237
 Horace Vernet, “Des rapports qui existent entre le costume des anciens Hébreux et celui des Arabes 
Modernes”. L’illustration. Journal universel, N. 259, Vol. X, 12 février 1848. 
238
 “Vous qui l’avez lue [la Bible] ici, vous avez dû être frappé de son actualité ; avouez qu’elle semble 
avoir tété écrite aujourd’hui, tant les traditions s’en sont conservées !” VERNET, 1848, L’illustration, p. 
370. 
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evidenciaremos ao longo deste trabalho, as obras de Américo aqui estudadas se 
relacionam com essa primeira vertente, isto é, as pinturas históricas bíblicas.  
Após mencionar as críticas que vêm recebendo desde que iniciou tais 
modificações, seja de “antagonistas” ou da imprensa, o autor se questionaria: “je n’y 
saurais voir qu’in argument en faveur de la routine, et je demanderai pourquoi les sujets 
tirés de l’histoire des juifs ne subiraient pas les mêmes modifications que ceux de 
l’histoire grecque et de l’histoire romaine” (VERNET, 1848, p. 370). Esse excerto 
demonstra qual o lugar de sua discussão: o domínio da pintura histórica. E continua, ao 
afirmar que desde o Renascimento até a atuação de Jacques-Louis David, os artistas 
pouco se preocuparam quanto à verdade na representação de seus heróis, desprezando 
os seus hábitos, maneiras e costumes. Para reiterar seu argumento, menciona que 
mesmo os grandes mestres, como Rafael, Poussin e Lebrun, cometeram alguns 
equívocos. Lebrun, por exemplo, teria representado Alexandre o Grande com perucas à 
moda de Luís XIV
239
. Assim, Vernet faz-nos questionar: se o advento do 
neoclassicismo e o atual conhecimento sobre a Antiguidade não permite que os artistas 
reproduzam os personagens da Antiguidade de outra maneira, senão a correta, por que 
não modificar também as representações bíblicas?   
Dessa maneira, o artista reiterava sua defesa pela modificação nos modos de 
representar as cenas bíblicas. Como ele defende, se os grandes mestres cometeram 
erros, caberia aos seus sucessores corrigi-los
240
. Essa é a sua empreitada e assim ele a 
resume para um de seus alunos:  
Maintenant, mon cher Montfort, serait-il permis au dernier des rapins 
de représenter Achille, César, etc. autrement que nous ne l’avons 
appris par la connaissance de l’antiquité ? Non. Eh bien ! voilá la 
mission que nous devons remplir : c’est d’éclairer ceux qui à 
l’avenir auront à traiter des sujets de l’Ancien et du Nouveau 
Testament. Il faut le dire, le publier, et prouver que les Arabes 
sont les transmissionnaires des coutumes des Hébreux. Le Poussin, 
                                                          
 
239
 “Raphaël, lui-même, coiffait Alcibiade d’um casque de fantaisie; Le Poussin armait Romulus d’une 
cuirasse du Bas-Empire, Lebrun plaçaite une perruque à la Louis XIV sur la tête d’Alexandre, etc.”. 
VERNET, 1848, p. 371. 
240
 “Ces choses, au contraire, doivent être observées avec un scrupuleux respect, mais seulement jusqu’au 
moment où la vérité se montre, et je prétends qu’il est absurde (je le prends sous ma responsabilité) de 
porter l’obéissance jusqu’à professer que, si les maîtres ont commis des erreurs, il faille que leurs 
successeurs renoncent à les corriger dans leurs oeuvres”. VERNET, 1856, p. 15-16.   
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plus qu’un autre, l’avait compris, en donnant aux juifs qu’il peignait 
un caractère oriental. Que n’êut-il pas fait si, comme nous, il avait 
vécu au milieu des Abraham, des Jacob ? (VERNET, 1848, p. 371)  
Não parece ser aleatória a escolha de Poussin para a sua argumentação. Como 
vimos, alguns críticos, ao comentarem tais “modernizações” na iconografia, seja de 
Vernet ou de Schopin, evocavam as pinturas do artista, um dos fundadores da escola 
francesa de pintura do século XVII. Vernet argumenta que se Poussin tivesse a mesma 
oportunidade que os artistas tinham naquele momento, isto é, de travar contato com os 
povos orientais, o próprio Poussin teria operado essas modificações. Ademais, ao 
ressaltar essa “orientalização” parcial dos judeus em suas composições, Vernet se 
vincula à mesma tradição que alguns críticos tentavam o contrapor. Alguns trechos 
depois, ao citar novamente Nicolas Poussin, Vernet pondera:  
Un seul peintre, le Poussin, en a fixé la morale sur la toile avec une 
supérioriré [sic] que nul ne saurait contester ; [...]. Mas sous le rapport 
de la forme, la vérité lui a manqué. S’il avait su que, sur l’autre rive de 
la Méditerrannée, tout ce que son imagination essayait de deviner dans 
les obscurités de l’Écriture se trouvait materiallement en usage, nul 
doute qu’il ne se fût empressé de joindre à ses immortelles 
compositions tout ce que la connaissance des coutumes des anciens 
aurait ajouté d’intérêt à ses oeuvres. [...] Croit-on que le Poussin êut 
rejeté ce nouvel auxiliaire ? (VERNET, 1856, 14-15)   
Vernet respondia, assim, a uma parcela das críticas de sua “arabização” da 
Bíblia, ao menos àqueles que se pautavam pela tradição artística. Em sua argumentação, 
ele despreza o viés “religioso” ou metafísico dessa discussão, evidentes na crítica 
através das expectativas de um “espírito” ou um “sentimento” bíblico. Esse aspecto da 
crítica será discutido futuramente neste trabalho.  
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Fig. 2.1.15. Horace Vernet. Bon Samaritain. Reprodução no periódico L’illustration. Journal universel, N. 
259, Vol. X, 12 février 1848. 
 
Poucos meses após as sessões dedicadas a essa discussão na Academia, Vernet 
expôs a mesma pintura ali apresentada, Bon Samaritain, no Salão de 1848. O periódico 
L’Illustration, que já a havia reproduzido junto ao seu discurso e a outros materiais de 
apoio, dessa vez incluiu-a na análise do Salão daquele ano. Assim manifestou-se o 
crítico A. J. D.:   
Cette composition [la Parabole du bon Samaritain] offre un intérêt 
particulier en ce qu’elle est la consécration d’un système ingénieux et 
plausible d’observations présentées à l’Académie des beaux-arts par le 
célèbre artiste sur les rapports qui existent’Illustration a publié ces 
observations dans son numéro du 12 février avec quelques dessins à 
l’appui entre autres ceux de l’équipement à peu près semblable d’un 
cheval figuré dans les bas-reliefs de Ninive et d’un cheval pris à Isly. 
Ce sont les ornements de ce dernier que M Horace Vernet a 
transportés au cheval du bon Samaritain. Il a donné à ce dernier le 
costume des Arabes dont la conquête de l’Algérie nous a rendu la 
vue familière et il lui a mis dans les mains ce bâton crochu signe 
de commandement parmi eux. Rien ne met obstacle dans le récit de 
saint Luc à ce que le Samaritain puisse être imaginé par l’artiste s’il le 
désire comme un personnage éminent de sa tribu. Le point important 
de ce récit c’est qu’un samaritain, un homme détesté des juifs quel 
qu’il soit, peut être plus charitable qu’un prêtre même ou qu’un lévite. 
Pour nous, nous accueillons bien volontiers ces innovations 
pittoresques que le peintre cherche à introduire dans le costume 
pour ramener l’art à une plus grande vérité historique. Seulement 
nous désirons que les prosélytes de ces reformes n’aillent pas, pour 
nous servir expressions de M. H. Vernet lui-même, a gonfler les 
petites choses en étouffant les grandes (A.J.D., 1848, p. 54, grifo 
nosso). 
A crítica lança luz sobre a maneira empregada por Vernet ao compor sua obra. 
Nesta gravura, vemos, no canto esquerdo, um homem montado sobre um cavalo, 
utilizando trajes “típicos” enquanto observa, ao chão, no canto inferior direito da tela, 
um homem deitado, desacordado e seminu, próximo a uma árvore. Ao observarmos os 
detalhes do grupo composto pelo homem vestido sobre o cavalo, é possível perceber 
que o homem porta consigo um bastão – semelhante ao utilizado por Judá em Judah 
and Thamar – e o cavalo é representado com alguns acessórios de montaria 
relativamente adornados, sobretudo na área próxima ao seu peito, ao redor do pescoço e 
sobre a cabeça. Em ambas as fontes impressas do discurso de Vernet, no artigo do 
L’Illustration e no livreto que foi editado anos depois, foram reproduzidos os materiais 
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de apoio da argumentação do artista. Na prancha de imagens impressa no periódico, 
vemos que tanto o bastão quanto os acessórios do cavalo foram inspirados em baixos-
relevos do Egito e de Nínive, respectivamente. Outras fontes também foram utilizadas 
para tal composição, como, provavelmente, vestimentas e acessórios adquiridos pelo 
artista em sua viagem e/ou desenhos e estudos de observação realizados por ele. A 
figura do homem deitado nos lembra, inclusive, a representação de Holofernes em sua 
primeira Judite, aquela do Salão de 1831. Horace Vernet assim descreveu essa 
composição em seu discurso: 
 un tableau représentant la vue de la route qui conduit de Jericho à 
Jérusalem, et dans lequel j’ai introduit la parabole du bon Samaritain. 
Tout ce qui est forme est moderne, et cependant rien de neuf, puisque 
tout est d’accord avec les documents qui sont parvenus jusqu’à nous 
(VERNET, 1848, p. 370). 
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Fig. 2.1.16. Página do periódico francês L’illustration. Journal universel, N. 259, Vol. X, 12 février 1848. 
 
O esforço do artista em “arabizar” o episódio ou, em suas palavras, representa-lo 
com maior veracidade, fez com que Gautier confundisse o episódio retratado e 
reiterasse o que outros críticos já haviam dito alguns anos antes. Como podemos ler a 
seguir, pauta-se, mais uma vez, a confusão causada quanto aos gêneros pictóricos: 
Le peintre ordinaire de l’armée d’Afrique, Horace Vernet, n’a, cette 
année, qu’un tout petit tableau. Il se repose de ses immenses toiles 
panoramiques de la Smala et de la Bataille d’Isly, par un cadre d’un 
pied carré. Nous avons d’abord cru que le tableau représentant un 
chef arabe ou kabyle trouvant, en se promenant aux environs de 
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Deilys où de Bougie, un de ses frères d’armes blessé par ces chiens 
de chrétiens et traînant les restes de sa vie dans la poussière, au 
pied d’un buisson d’aloès et de cactus. Le livret redresse notre 
erreur et nous apprend qu’il s’agit du bon Samaritain. Il y a 
longtemps qu’Horace Vernet a commencé cette mascarade 
biblique, où les patriarches revêtent le burnous d’Abd-el-Kader 
ou de Bou-Maza. Cette fois le déguisement est complet : mais il n’y 
a pas grand mal, le cheval est d’un blanc argenté et fin, la lumière joue 
bien sur le satin de son poitrail : les deux personnages sont 
spirituellement touchés, et, après tout, l’on n’a pas de renseignements 
bien positifs sur les modes de Samarie au temps des paraboles 
(GAUTIER, 1848, p. 1).  
Pouco se discutiu a utilização de fontes arqueológicas e da representação de 
objetos dessa cultura material coletados pelo artista. Como vimos, a ênfase dos críticos 
recaia quase exclusivamente no seu modo de “fantasiar” as figuras bíblicas, o que as 
aproximava, segundo certas interpretações, da pintura de gênero. Apesar das críticas, 
umas mais pungentes que outras, o lugar de Vernet na “école française” continuou 
garantido, a ponto de, na Exposição Universal de 1855, ter para si uma sala exclusiva 
com apenas obras de sua autoria. Tal privilégio foi garantido a poucos artistas, apenas a 
quatro: Decamps, Delacroix, Ingres e Vernet. Nessa ocasião, Vernet reexibiu, entre 
outras obras, sua Rebeca e sua primeira Judith, demonstrando não recuar diante das 
críticas recebidas.  
No ano seguinte, em 1856, seu discurso foi novamente colocado em circulação, 
dessa vez sob o formato de livreto, repercutindo novamente a partir de resenhas de sua 
publicação. Na Revue Archeologique, por exemplo, o autor Delorme endossou as 
proposições de Vernet, dizendo que se os artistas se dirigissem ao Oriente e ali 
estudassem para as suas composições bíblicas, elas “ganhariam em verdade e seriam 
mais sérias”, além de pouparem os espectadores tanto das imagens presentes na igreja 
que destoam dos textos bíblicos, quanto das ilustrações de mau gosto presentes em 
algumas edições ilustradas da Bíblia
241
. Delorme prossegue, ainda, criticando algumas 
“anomalias” artísticas passíveis de serem vistas, como Jesus cercado de mercadores 
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 “Si les artistes qui se sont voués plus particulièrement à la représentation de sujets religieux, voulaient 
se donner la peine d’aller contempler l’image encore vivante de tout ce que nous a transmis la Bible, s’ils 
allaient étudier les pittoresques et traditionnels costumes de l’Orient qui existent encore, leurs productions 
gagneraient en vérité et seraient plus sérieuses ; alors nous ne serions plus exposés à voir dans nos églises 
des compositions si peu en harmonie avec les textes, et ces illustrations de mauvais goût qui 
accompagnent aujourd’hui les diverses éditions de la Bible”. DELORME, 1856, p. 765. 
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venezianos do século XVI, mártires cristãos com capas de veludo, Moisés representado 
como senador romano ou pinturas realizadas “em colorações que não se relacionam de 
nenhuma maneira com os personagens e lugares onde ocorreram as cenas 
representadas”242. Segundo ele, “un artiste doit avoir aujourd’hui assez de critique pour 
distinguer les costumes des diverses époques et pour savoir que certains étoffes, 
certaines coiffures, ne doivent pas figurer dans un sujet qui nous reporte à des époques 
aussi éloignées de nous” (DELORME, 1856, p. 765). 
Esse autor, diferentemente de muitos outros, reitera os escritos de Vernet e 
defende que haja maior preocupação com a verossimilhança na maneira de representar 
cenas bíblicas, aqui tomadas pela sua natureza histórica e, podemos destacar mais uma 
vez, não religiosa. Por outro lado, vozes contrárias a essa maneira continuam a ecoar, 
direta ou indiretamente. No ano seguinte, em 1857, é publicado pelas edições Michel-
Lévy frères o livro Un été dans le Sahara, escrito por Eugène Fromentin. Este pintor, 
premiado no Salão de 1849, era reconhecido pelas suas pinturas orientalistas 
representando paisagens e costumes dos habitantes da Argélia. Seu livro traz memórias 
e relatos de sua viagem empreendida entre os anos de 1852 e 1853
243
.  
À certa altura, Fromentin discute a questão da “couleur locale” nas 
representações artísticas. Embora ele não cite Vernet diretamente, é possível identificar 
o eco de suas ideias na argumentação. Ainda que, de modo etnocêntrico, Fromentin 
concorde, como Vernet, que os árabes mantiveram os costumes bíblicos, ele assim se 
manifesta: 
Mon opinion, quant au système, la voici:  
[…] Costumer la Bible, c’est la détruire ; comme habiller un demi-
dieu, c’est en faire un homme. La placer en un lieu reconnaissable, 
c’est la faire mentir à son esprit ; c’est traduire en histoire un livre 
antéhistorique. Comme, à toute force, il faut vêtir l’idée, les maîtres 
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 “Les études archéologiques ne permettent plus de nos jours ces anomalies artistiques qui nous font 
voir Jésus-Christ entouré de marchands vénitiens du XVIe siècle ou des bourgmestres flamands ; des 
martyrs chrétiens vêtus de manteaux de velours ; Moise  vêtu en sénateur romain ; David et Goliath en 
soldats gaulois ; un Christ descendu de la croix entouré des saintes femmes portant le costume flamand, le 
tout exécuté dans des tons de couleur qui ne sont nullement en rapport avec les personnages et les lieux 
où se passent les scènes représentées”. DELORME, 1856, p. 765. 
243
 “Un Été dans le Sahara, paru en volume chez Michel Lévy en 1857, retrace l'itinéraire du troisième 
voyage de Fromentin en Algérie entrepris du 5 novembre 1852 au 5 octobre 1853”. MAGRI-
MOURGUES,1995, p. 1. 
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ont compris que dépouiller la forme et la simplifier, c’est-à-dire 
supprimer tout couleur locale, c’était se tenir aussi près  que possible 
de la vérité… Et ego in Arcadia… Sont-ce des Grecs ? est-ce 
l’Arcadie ? Oui et non : non pour le drame ; oui, dans le sens de 
l’éternelle tragédie de la vie humaine. 
Donc, hors du général, pas de vérité possible, dans les tableaux tirés 
de nos origines ; et bien décidément il faut renoncer à la Bible, ou 
l’exprimer comme l’ont fait Raphaël et Poussin (FROMENTIN, 1857, 
p. 61-62). 
Como é possível perceber, Fromentin se coloca de maneira oposta às ideias de 
Vernet e essa discussão será eventualmente exumada pela imprensa nos anos vindouros, 
delineando de forma mais contundente as diferentes tomadas de posição. O argumento 
do pintor e escritor vai ao encontro da opinião de diversas críticas que acompanhamos: 
os personagens devem ser representados de maneira simplificada e sem a “cor local”, ou 
seja, ela deve ser idealizada.  
É importante demonstrar que, ao mesmo tempo em que Horace Vernet expunha 
as suas obras criadas a partir de suas novas proposições, outras interpretações mais 
“tradicionais” continuavam a ser encomendadas, produzidas, adquiridas e exibidas nos 
Salões. Deste modo, notamos que ainda que tais pinturas sejam realizadas tendo a Bíblia 
como fonte de inspiração, elas podem ser separadas em diferentes categorias, cada qual 
com as suas regras internas e que correspondem a certo horizonte de expectativas: a 
pintura histórica bíblica e a pintura religiosa bíblica. A diferença entre as duas resume-
se, de maneira simplificada, à função das respectivas obras. 
A primeira, a pintura histórica bíblica, insere-se, por exemplo, no horizonte das 
composições realizadas para concursos acadêmicos e os envios de pensionistas ainda 
em formação na Academia – sejam cópias ou obras autorais –, em suma, obras 
realizadas num contexto não devocional
244
, com critérios específicos de julgamento. A 
segunda categoria, aquela da pintura religiosa bíblica, está inserida no contexto 
                                                          
 
244
 Comentando especificamente sobre o contexto francês: “Les thèmes bibliques ou évangéliques sont 
proposés tout au long du siècle au concours du Prix de Rome, qui valait à son lauréat français de passer 
quatre ans à la Villa Médicis pour parfaire sa connaissance de l’art antique et de la Renaissance Italienne. 
Ce n’est pas de ce côté que peut venir un renouveau iconographique […]”. BARBAUX-FOUILLOUX, 
1985, p. 239. 
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religioso, sejam para a devoção pública, os “tableaux d’église”245, ou para a devoção 
particular. É a pintura religiosa, a “art chrétien”, que deve estar embebida e que pode ser 
julgada a partir de valores cristãos. A nosso ver, é na imbricação das duas categorias 
que surgem as incompreensões dos critérios de cada uma delas.  
Essa diferenciação aparece em outros termos nas propostas de Catarina Bon 
Valsassina para classificação da pintura sacra italiana durante o século XIX. A autora 
afirma que os estudos recentes sobre a pintura italiana revelam que todos os pintores de 
formação acadêmica se dedicaram, ao menos um pouco, ao que ela denomina “arte 
sacra”. Valsassina (2008, p. 212) diferencia tal produção em três classificações: “copie 
da prototipi illustri dagli ‘antichi maestri’, pale d’altare e dipinti murali di comittenza 
ecclesiastica, quadri di soggetto sacro non destinati alle chiese e classificabili come una 
sottocategoria della pittura di storia”. A autora diferencia cópias dos grandes mestres, 
pinturas encomendadas pela e para a Igreja e, finalmente, obras não destinadas à Igreja. 
A última categoria seria aquela contida na categoria da pintura histórica, o que 
chamamos, aqui, de pintura histórica bíblica.
246
 
No caso francês, ao menos no período em que tratamos aqui, tais limites não são 
tão claros, uma vez que pinturas realizadas por iniciativa dos artistas poderiam figurar, 
posteriormente, em Igrejas, seja por aquisição do Estado francês, da cidade de Paris ou 
mesmo das paróquias locais, como explicava o crítico Barbier no Salão de 1839: 
[…] je puis vous assurer que dans tous les tableaux de ce genre 
[d’église] qui sont á l’exposition, il n’y a pas la plus petite étincelle 
d’art chrétien. 
La raison, je vais vous la dire, c’est que l’art chrétien est une affaire de 
commerce, une spéculation lucrative. Si l’on demande à nos artistes 
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 O crítico Alex Barbier, ao escrever sobre o Salão de 1839, assim os define: “Le genre des tableaux 
d’église constitue ce qu’on appelle aujourd’hui dans la critique l’art chrétien ; mais l’art chrétien a deux 
formes : celle que lui a donné d’abord le moyen-âge, et celle qu’il reçut plus tard de Michel-Ange et de 
Raphaël”. O autor prossegue na discussão, inclusive dizendo que não há arte cristã naquele Salão, pois os 
artistas passaram a se dedicar ao gênero apenas pela facilidade de aquisição. Cf. BARBIER, 1839, p. 146-
9. O crítico Auguste Galimard divide a sua crítica em algumas seções: o capítulo terceiro é dedicado a 
“peinture religieuse”, sobre a qual escreve: “En effet, la peinture sacrée a un but invariable et universel; 
partout, toujours, elle doit tendre à la même fin. Il faut absolument qu’elle touche notre coeu, qu’elle 
élève notre pensée ; et sa mission n’est point accomplie si elle ne transporte notre esprit vers les régions 
célestes, où l’âme semble grandir par la contemplation de la beauté incorporelle et divine.” GALIMARD, 
1850, p. 25-26.  
246
 Cf. VALSASSINA, 2008. 
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(et je l’ai fait), pourquoi ils peignent tant de saints, tant de vierges, tant 
de calvaires, œuvres mortes et sans aucune portée, ils répondent que 
c’est parce qu’on a la chance de voir acheter son tableau, soit par le 
ministre de l’intérieur, soit par la préfecture, soit même par la curé de 
la paroisse. Voilà le seul motif de la dévote occupation qu’ils donnent 
à leurs pinceaux : sous l’influence d’une aussi vulgaire et vénale 
inspiration, jugez si nous pouvons encore avoir de l’art chrétien ! 
(BARBIER, 1839, p. 148). 
Algumas obras foram frutos da iniciativa dos próprios artistas, sem imposições 
e/ou mediações da comitência, e por esta razão as pinturas de inspiração bíblica do 
período resultaram tão plurais e distintas entre si. A ausência de um estilo – ou de uma 
escola – dominante fica clara ao acompanharmos algumas das obras expostas nos Salões 
parisienses entre as décadas de 1830 e 1860, pois percebemos quão ecléticas são as 
produções bíblicas do período. Nesse sentido, pontua Bruno Foucart, que  
[e]tudier l’art religieux de la première moitié du XIXe siècle revient 
en fait à suivre principalement la production des années 1830-1860, 
puisque dans ces trente ans l’univers du néo-classicisme s’abolit, et 
qu’un art nouveau s’installe dans lequel l’inspiration religieuse joue 
un rôle essentiel (FOUCART, 1987, p. 9).  
É nesse recorte cronológico que assistimos a inserção das pinturas bíblicas de 
Horace Vernet nos Salões parisienses, a defesa dos seus ideais e, com a sua morte em 
1863, a reinserção de suas ideias nos periódicos em circulação. A “maneira” de Vernet é 
apenas uma dentre muitas outras possíveis, e o seu ineditismo faz com que outros 
artistas sejam a ele associados pela crítica, como os casos de Schopin e Steuben.  
O oposto imediato de sua proposta seria aquela pintura que apresenta, dentre 
outras características e, segundo a crítica, “l’esprit biblique”, “le sentiment biblique”, 
“la simplicité primitive”, em suma, aquelas que tomam, em alguma medida, os artistas 
do Renascimento como modelo. A verossimilhança empregada por Vernet era criticada, 
uma vez que “la tradition biblique a bien une autre couleur” (BARBIER, 1839, p. 35). A 
“outra cor” mencionada é aquela presente na tradição renascentista, na pintura 
idealizada, afinal, “il faut toujours sacrifier la vérité à la grandeur” (HOUSSAYE, 1843, 
p. 117). Rafael e Michelangelo são alguns dos artistas constantemente evocados pela 
crítica como exemplos dessa tradição
247
 e, não por acaso, são elencados por Vernet 
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 “[…] mais l’art chrétien a deux formes : celle que lui a donnée d’abord le moyen-âge, et celle qu’il 
reçut plus tard de Michel-Ange et de Raphaël.” BARBIER, 1839, p. 147 ; 
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como modelos que devem ser superados: “Chaque jour, mon cher ami [Montfort], 
j’entends dire dans nos écoles que Raphaël, Michel-Ange et leurs devanciers ont tout 
fait, et qu’il ne reste plus qu’à imiter” (VERNET, 1848, p. 371).  
Em 1863, devido à morte de Vernet, alguns artigos dedicados ao artista, sua vida 
e atuação trariam à tona essa polêmica em torno de suas propostas na imprensa 
parisiense, justamente no período em que Pedro Américo estudava em Paris. Henri 
Delaborde, artista cristão e crítico de arte, foi o responsável pelo artigo sobre Horace 
Vernet na Revue des Deux Mondes e, para refutar a aproximação “etnográfica” do 
artista, ele retoma a crítica realizada por Fromentin, afirmando que “costumer la Bible, 
c’est la détruire”. Enquanto Delaborde e Fromentin parecem enfatizar a dimensão 
metafísica do debate
248
, Vernet priorizava os aspectos artísticos e históricos das 
representações bíblicas em sua argumentação
249
, como vimos. Cabe reiterar, portanto, 
mais um de seus questionamentos:  
Porquoi hésiterions-nous à provoquer de nouvelles études sur un point 
qui doit amener pour les arts, non une révolution, mais une véritable 
amélioration, en leur donnant les moyens de reproduire tant de 
beaux sujets sous un aspect neuf et conforme à la verité? 
(VERNET, 1856, p. 8, grifo nosso) 
Leon Lagrange (1863, p. 463), responsável pelos artigos sobre Vernet na Gazette 
des Beaux-Arts, faz algumas ressalvas às suas proposições, mencionando apenas 
aspectos históricos. Além disso, o autor remonta os diversos episódios do contato de 
Vernet com o Oriente, suas missões e viagens, concluindo que “il n’y avait pas en lui 
l’étoffe d’un orientaliste”. O autor lista nove quadros “qui furent le fruit de la 
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 “La question a été résolue, et à notre avis sans réplique, par un écrivain à qui la delicatesse de son 
goût, aussi bien que son expérience personnelle de l’art et du pays, assure en pareille matière une 
compétence parfaite. ‘Costumer la Bible, dit M. Eugène Fromentin, c’est la détruire, comme habiller un 
demi-dieu, c’est en faire un homme. La placer en un lieu reconnaissable, c’est la faire mentir à son esprit ; 
c’est traduire en histoire un livre anté-historique. Comme à toute force il faut vetir l’idée, les maîtres ont 
compris que dépouiller la forme et la simplifier, c’est-à-dire supprimer toute couleur locale, c’était se 
tenir aussi près que possible de la vérité... Donc, hors du général, pas de vérité possible dans les tableaux 
tirés de nos origines, et bien décidément il faut renoncer à la Bible, ou l’exprimer comme l’ont fait 
Raphaël et Poussin.” DELABORDE, 1863, p. 96. 
249
 “Porquoi hésiterions-nous à provoquer de nouvelles études sur un point qui doit amener pour les arts, 
non une révolution, mais une véritable amélioration, en leur donnant les moyens de reproduire tant de 
beaux sujets sous un aspect neuf et conforme à la verité?” VERNET, 1856, p. 8. 
 134 
 
 
préoccupation arabo-biblique d’Horace”250. Assim como Rebeca, Agar, Tamar e as suas 
Judites, cuja recepção crítica nós acompanhamos, Vernet empregou sua “metodologia” 
em ao menos mais quatro composições: Joseph vendu par ses frères – possivelmente a 
mesma Joseph’s Coat mencionada anteriormente por Lynne Thornton –, Rachel 
pleurant ses fils, Lamentations de Jéremie e Daniel dans la fosse aux lions. Nessas 
pinturas, Vernet nos apresenta a sua interpretação particular do Antigo Testamento, 
representando as histórias bíblicas sob as cores e costumes locais.  
Nem com a morte de Vernet, essa discussão seria encerrada, pois tanto a 
proposição do artista quanto à refutação de Fromentin parecem ter uma sobrevida nas 
discussões artísticas durante a segunda metade do século XIX. Em 1874, por exemplo, o 
crítico Ernest Chesneau a retomaria ao escrever sobre o Salão daquele ano em seu Salon 
Sentimental; em 1884, seria a vez de Ernest Renan pautar as escolhas de Vernet no seu 
livro Nouvelles études d’histoire religieuse. Parece-nos pouco provável que sejam 
episódios isolados e, nesse sentido, somos levados a crer que há uma perpetuação de 
seus ideais e do seu sistema nos debates franceses do período.  
De todo modo, a morte de Vernet e sua repercussão não é o único marco a ser 
considerado quando pensamos nas imbricações entre o orientalismo e as representações 
de inspiração bíblica na década de 1860, como veremos a seguir. 
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 Trata-se de uma nota de rodapé do artigo, na qual lê-se: “Voici le relevé des tableaux qui furent le fruit 
de la préoccupation arabo-biblique d’Horace: -- 1834: Rebecca à la fontaine. – 1837. Agar renvoyée par 
Abraham. (Musée de Nantes.) – 1844. Thamar et Juda. (Payé 40,000 francs.) – 1846. Rachel pleurant ses 
fils. – 1847. Judith. – 1848. Le bon Samaritain (Vente Thévenin, 7,400 francs) – Date inconnue : Joseph 
vendu par ses fréres ; Lamentations de Jérémie ; Daniel dans la fosse aux lions.” LAGRANGE, 1863, p. 
461. 
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2.2. Imprimindo um novo imaginário bíblico: Gustave Doré, Alexandre 
Bida, Ernest Renan 
 
No dia 1º de dezembro de 1865 era colocada à venda, “non-seulement à Paris, 
mais dans toutes les capitales de l’Europe” (BURTY, 1866, p. 272), uma nova edição da 
Bíblia ilustrada. La Sainte Bible selon la Vulgate, publicada em dois tomos pela Maison 
Mame de Tours, ficou conhecida pela casa de sua edição, a Bible Mame
251
, ou, mais 
comumente, pelo criador de suas ilustrações, a Bible Doré
252
, menção imediata ao 
artista Gustave Doré.  
Antes dela, já havia sido publicadas edições com as ilustrações de Tony 
Johannot em 1836, Achille Devéria em 1839 e de Célestin Nanteuil em 1858. Na 
mesma década, outra edição de grande vulto e visibilidade foi aquela publicada com as 
ilustrações de Julius Schnorr von Carolsfeld, um dos artistas vinculados ao grupo dos 
Nazarenos. Após a edição de Doré, também foram publicadas, em 1873, Les Saints 
Évangiles, pela Librairie Hachette, com ilustrações do orientalista Alexandre Bida em 
seus dois volumes; e, em 1896-1897, pela Mame, La Vie de Notre-Seigneur Jésus 
Christ, em dois volumes, ilustrada por James Tissot
253
. 
Ainda assim, surgindo numa época em que “jamais dans l’histoire des 
représentation chrétiennes n’avait-on tant imagé, tant imaginé la Bible, tant amplifié par 
la narration visuelle des textes”, a Bíblia de Doré, de difusão mundial, tornou-se 
incontornável, como explicita Kaenel : “Tous les artistes des générations ultérieures ont 
dû se positionner par rapport à cette nouvelle vulgate visuelle, mais aussi face aux 
révisions contemporaines du Nouveau Testament et en particulier de l’image de Jésus” 
(KAENEL, 2014, p. 181).  
A empreitada de Doré teria se iniciado em 1862 e logo algumas de suas 
ilustrações bíblicas seriam difundidas em periódicos e Bíblias de cunho popular
254
. A 
Bible Mame foi publicada três anos depois e, no ano seguinte, já contava com a sua 
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 Cf. BURTY, 1866, p. 272. 
252
 Cf. KAENEL, 2014, p. 180. 
253
 Cf. KAENEL, 2014; SAINT-MARTIN, 2014. 
254
 Cf. SAINT-MARTIN, 2014, p. 194. 
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segunda edição, aquela de 1866. Nesse intervalo, o artista expôs algumas de suas 
composições nos Salões parisienses. Em 1865, ele expôs L’Ange de Tobie, obra que não 
parece ter despertado muito interesse ou suscitado grande discussão entre os críticos 
daquela edição. Louis Gallet (1865, p. 26-27) escreveu sobre a cena bíblica: “abondant 
en jolis détails, dénotent un goût et un sentiment qui peuvent s’épurer sans nuire en rien 
aux improvisations fougueuses qui ont fait la réputation de M. Doré”. Felix Jahyer teceu 
algumas críticas à sua pintura, mas reconheceu sua habilidade enquanto gravador:  
J’ai pour M. Gustave Doré une admiration sans bornes lorsque je 
contemple ses illustrations qui toutes sont des chefs d’oeuvre. Il a su 
reproduire, après les plus grands maîtres, d’une façon magistrale 
toujours nouvelle et quelquefois sublime, les plus belles pages de 
l’Écriture sainte. Mais ces œuvres peintes ne me satisfont pas 
complétement (JAHYER, 1865, p.  95).  
  
Fig. 2.2.1. Gustave Doré. L'ange de Tobie, c. 1865. Musée d’Orsay, Paris. 
Fig. 2.2.2. La famille de Tobie voit disparaitre l’ange Raphael. La Sainte Bible, T. 1. Tours : Mame, 
1866. 
 
Mesmo com a pouca repercussão de sua pintura, L’Ange de Tobie foi adquirida 
por 2000 francos para o Musée de Luxembourg, museu que abrigava a produção 
artística contemporânea adquirida pelo governo francês. Sua composição, que confere 
certa ênfase à paisagem, divide-se quase igualmente em céu e terra: no céu, observamos 
à distância a figura de um anjo, materializado por pinceladas brancas; na terra, no 
primeiro plano, seis personagens em diagonal que observam o anjo com distintas 
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reações. É possível identificar alguns elementos que “orientalizam” o episódio: os trajes 
dos personagens, as palmeiras – elementos comuns para conferir a “cor local” –, além 
das barracas no plano posterior e da atmosfera “amarelada” da paisagem. Essa 
composição, transformada em gravura, acompanhará muitas outras imagens 
reproduzidas na Bible Doré
255
.  
É comum, nas imagens criadas pelo artista, a combinação do realismo com 
elementos simbólicos. Como observou Amiot-Saulnier (2007, p. 136), “[l]e réalisme de 
Doré n’est pas ethnologique”,  trata-se de “un réalisme mesuré qui ne va pas jusqu’à la 
recherche scrupuleuse, jusqu’à la reconstitution historique d’un Bida ou d’un Tissot”. 
Embora Doré nunca tenha viajado ao Oriente
256
, é perceptível a mobilização de uma 
cultura visual orientalista para conferir a justa “cor local” às suas composições: são 
representados camelos, a vegetação típica – como a palmeira, já mencionada –, os 
personagens são vestidos à moda oriental, até mesmo à arquitetura confere-se indícios 
“orientalizantes”, ainda que através de pastiches. Ao representar “La reine Vasthi 
refusant d’obéir aux ordres d’Assuérus”, por exemplo, além da presença dos trajes 
paramentados com joias e acessórios, nota-se, próximo ao arco, a representação de duas 
figuras encontradas em Nínive, Lamassu, referido no periódico como “Taureaus à tête 
humaine”257, nomenclatura atribuída pelo periódico l’Illustration. No periódico, há um 
artigo sobre o Musée de Ninive e ilustrações de algumas peças. O museu, localizado no 
Louvre, era composto por duas salas, nas quais se podia ver as “antiquités découvertes à 
Khorsabad (antiquités de Ninive) en 1843, et qui sont arrivées à Paris au 
commencement de cette année [1847]” (L’ILLUSTRATION, 1847, n. 220, p. 167). Foi 
no Louvre, possivelmente, que Doré teve acesso a esse repertório imagético.   
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 La Sainte Bible. Tours : Mame, 1866. 
256
 “En effet, à la différence de ses concurrents contemporains et futurs, Alexandre Bida et James Tissot, 
il ne s’est jamais rendu au Moyen-Orient”. KAENEL, 2014, p. 181. 
257
 Cf. L’Illustration. Ed. 220. 1847. p. 168. 
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Fig. 2.2.3. La reine Vasthi refusant d’obéir aux ordres d’Assuérus. La Sainte Bible, T. 1. Tours : Mame, 
1866.  
Fig. 2.2.4. Taureau à tête humaine. Reproduzido no periódico L’Illustration, n. 220, 1847. 
 
Ao mesmo tempo em que as composições de Doré mobilizavam e 
homenageavam os modelos da tradição ocidental – como Michelangelo, Rafael, 
Rubens, Rembrandt, Poussin e Delacroix –, elas ofereciam novas possibilidades, 
revelando-se como “scènes de pure invention qui ont renouvelé le répertoire 
contemporain”. Suas imagens não seriam, contudo, as únicas fontes responsáveis pela 
renovação do repertório bíblico no período (KAENEL, 2014, p. 181). Como observou 
Kaenel,  
alors que l’ouvrage est en cours d’exécution paraît un livre polémique 
qui fait date dans l’histoire de la culture religieuse occidentale. En 
1863, la Vie de Jésus d’Ernest Renan, alors professeur au Collège de 
France, connaît huit éditions en trois mois et cinq traductions en 
allemand, devenant l’un des best-sellers de la librairie au XIXe siècle 
(KAENEL, 2014, p. 181).  
A publicação de Renan surge numa tessitura cultural, intelectual e religiosa 
bastante complexa. Malcolm Warner (1984, p. 34) aponta que “[t]he authority of the 
Bible and Church, both Protestant and Roman Catholic, was being undermined […] by 
the spirit of scientific materialism that characterized the age”. Uma série de publicações 
questionava a veracidade da Bíblia e suas respectivas interpretações religiosas: 
Principles of Geology de Charles Lyell questionava a cronologia bíblica; Origin of 
Species de Charles Darwin questionava a criação segundo a narrativa apresentada pela 
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Gênese; Geschicthe des Volkes Israel bis Christus de Georg Heinrich August van Ewald 
alegava que as figuras bíblicas anteriores a Moisés, os patriarcas, eram figuras lendárias 
e não históricas. Tais reavaliações não ficavam restritas ao Antigo Testamento e 
abarcavam também o Novo Testamento. A obra Leben Jesu, publicada em 1836 por 
David Friedrich Strauss, definia os Evangelhos como mitos e não como fatos 
históricos
258
. Ademais, a discussão levantada pela tradução francesa de Leben Jesu – 
Vie de Jésus, por Émile Littré, publicada em 1839 – teria contribuído para a difusão da 
crítica alemã para outros círculos
259
. Tais fatores tornaram possível o surgimento da 
publicação de Renan, pois, segundo Elian Cuvillier, ela foi dependente do aparato 
teórico que vinha se desenvolvendo na Alemanha desde o século XVIII para lidar 
criticamente com a Bíblia e ainda da evolução das mentalidades que ocorreu durante a 
primeira metade do século XIX na França.
260
 Para Kaenel (2014, p. 181), “[s]on récit 
participe surtout de la quête du Jésus historique par la théologie, depuis Herman Samuel 
Reimarus, Friedrich Schleirmacher et surtout David Strauss”.   
Já ao descrever o conteúdo do livro, Kaenel (2014, p. 181) relata que “Renan fait 
de Jésus le personnage d’un roman historique et anthropologique: un doux rêveur, un 
promeneur dans la campagne  de Galilée, surpris par le drame auquel il prend part”. 
Warner, por sua vez, afirma que Renan  
gave Christ back his historicity […] but stripped him of his divinity. 
Writing in the Holy Land, working from on-the-spot observation like 
an Orientalist painter, Renan portrayed Christ the man, greatest of the 
sons of the man but no greater than that, allowing a place in the 
religion for the insights of the heart but definitely not for the 
supernatural (WARNER, 1984, p. 35).  
A primeira redação desse livro teria sido realizada em 1861, in loco, na Palestina 
e sua primeira edição foi publicada em junho de 1863. Os dados mencionados por 
Cuvillier tornam mais palpáveis os relatos sobre a popularidade do “widely-read and 
influential Vie de Jésus” (WARNER, 1984, p. 35): ainda em 1863, o livro atingiu sua 
décima edição; a partir de 1864, ao menos quinze edições populares foram publicadas; 
ele foi traduzido para o alemão, inglês, português e outros dez idiomas. A décima 
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terceira edição, publicada em 1867, tornou-se – e permanece – a versão definitiva, com 
algumas alterações se comparada às edições anteriores (CUVILLIER, 1998, p. 63).  
Não surpreende, portanto, que em função do seu sucesso comercial, atribua-se à 
publicação de Renan as modificações nas representações bíblicas do período, incluindo 
a vertente orientalista dessas reinterpretações. Percebe-se, no entanto, que alguns 
questionamentos ou propostas de reelaboração, como a de Vernet, por exemplo, em 
muito a antecede. Por outro lado, como apontou Driskell, notemos que a respeito da 
historicidade de Cristo, questão central para Renan, Vernet se silenciou:  
regardless of the militant tone of his address [...], he significantly 
refrained from representing New Testament subjects in his 
orientalizing mode, apparently not daring to dress Christ in burnoose 
and give his theories their logical extension. It remained to others this 
step (DRISKEL, 1992, p. 195).  
Se, por um lado, o impacto de Renan sobre a Bíblia de Doré pode ser 
questionado, já que o ilustrador estava em plena produção antes da primeira edição de 
Vie de Jésus vir a público, por outro, seu papel deve ser destacado na atuação de outros 
dois ilustradores: Alexandre Bida e Godefroy Durand. De acordo com Jan de Hond 
(2010, p. 136), os dois não só estavam “parmi les rares artistes qui croient en la méthode 
de Vernet”, como os  
deux sont en relation directe avec Ernest Renan: Bida le rencontre à 
Jérusalem lorsqu’il fait des recherches pour Vie de Jésus, dont Durand 
réalisera les illustration d’une édition ultérieure. Cette relation avec 
Renan et l’exégèse biblique moderne explique pourquoi la critique de 
l’orientalisme biblique fut aussi vive (HOND, 2010, p. 137).  
Diferentemente de Gustave Doré, Bida é um dos artistas que pode ser 
enquadrado facilmente tanto na categoria de “artista viajante” quanto de “orientalista”. 
O seu primeiro contato com o Oriente teria ocorrido a partir de 1843, quando viajou 
para Veneza e acabou conhecendo Constantinopla e Síria
261
. O impacto dessa viagem 
em sua produção pode ser aferido ao menos desde a sua participação no Salão de 1847, 
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com os desenhos Café à Constantinople e Café sur le Bosphore. Nesta época, a crítica 
já destacava a sua capacidade em representar fidedignamente a figura dos turcos
262
. 
Ele viajaria novamente em 1850 ao Egito, expondo La bastonnade au Caire no 
Salão de 1852. Em 1855, passaria por Atenas, Constantinopla e Criméia, percorrendo a 
cavalo a Síria, Palestina e Líbano. Sua quarta viagem ao Oriente, “pour vérifier 
costumes et paysages”, compreendeu Egito e Palestina e teria sido motivada pela 
encomenda de ilustrações para a Bíblia da Hachette (HITZEL, 2008, p. 107).  
Como já mencionamos, essa edição da Bíblia foi publicada em 1873 e, alguns 
anos antes, Bida expôs no Salão de 1870 uma obra intitulada La Cène, inspirada na 
última ceia de Cristo, o que nos levaria a crer tratar-se da ilustração homônima presente 
em Les Saints Évangiles. No entanto, o crítico Bathild Bouniol (1870, p. 551) se 
manifestou: “La Céne en particulier offre des types d’une réelle élévation, et paraît 
s’inspirer plutôt de l’Evangile que des modèles copiés en Orient ! Moins de couleur 
locale et plus de vérité, plus d’originalité  pourtant”. Ao observarmos a ilustração de 
Bida, ao menos aquela presente na publicação, é perceptível que não falta “cor local” na 
maneira de representar os apóstolos, seja nas vestimentas, nos lenços utilizados sobre as 
cabeças, assim como na fisionomia e no formato da barba de alguns deles – como nos 
dois representados à esquerda da composição. Chama atenção igualmente sua 
observação sobre a “verdade” e “originalidade” do artista, o que nos faz deduzir que o 
artista não está reproduzindo seus personagens seguindo os modelos da tradição e da 
pintura religiosa. Ainda assim, é notável que o Cristo de sua ceia apresente poucas 
mudanças quanto à sua fisionomia e vestes se comparado às imagens tradicionais. 
Representado em uma simples túnica branca, a figura de Cristo é aquela que irradia a 
luz no ambiente e este jogo de iluminação nos faz refletir sobre a natureza da figura 
representada e o seu trânsito entre o humano e o divino.   
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 “Le crayon correct et délié de M. Bida a dû saisir sur le fait les têtes des Turcs; car eles ne rassemblent 
guère a ces figures de convenction dont le type s’altérant de copie en copie, finit par n’étre plus d’aucune 
nation, en devenation de tous les pays”. GUILLOT, 1847, p. 332. 
 142 
 
 
 
Fig. 2.2.5. Alexandre Bida. La Cène, ilustração Les Saints Evangiles, 1873. Reproduzido em DRISKEL, 
1992. 
 
Ao comentar essa imagem, Michael Paul Driskel retoma algumas questões que 
orbitam em torno da representação bíblica entre o humano e o metafísico, entre a “cor 
local” e a “dimensão espiritual”, especialmente quando envolvem a representação de 
Cristo. Para Bida, essa questão se colocaria de modo especial, já que “his dual 
allegiance to Catholicism and to naturalism in his religious art created a contradiction of 
which he was well aware” (DRISKEL, 1992, p. 200). Driskel continua: 
[…] if one wished to represent the divine aspect of Christ in his 
terrestrial life, it was necessary to set him apart unnaturally from his 
fellow human beings, but if one naturalized the image of Christ, 
instead of a “tableau de pieté”, one inevitably created a “tableau de 
genre historique”. This quandary, of course, is that which convinced 
Fromentin to renounce religious painting entirely: The manner in 
which Bida confronted this representational dilemma or attempted to 
mediate these opposed conceptions can best be seen in his illustration 
of the Last Supper [La Cène]. Assembled around an obliquely 
positioned table is a convincing assortment of oriental types in native 
costumes whose picturesque qualities make Christ’s simple garment 
stand out in strange relief. But far more unnatural is the divine light 
that radiates from his person and appears to be the only light source in 
the room. Bida, of course, had a famous precedent for the dramatic 
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use of supernatural chiaroscuro of this sort in the art of Rembrandt, 
whom he greatly admired, but the issue of religious art was never so 
problematic in the seventeenth century as it was for members of 
Bida’s generation (DRISKEL, 1992, p. 200-201). 
O autor também pauta a distinção para a qual chamamos atenção anteriormente, 
mobilizando outro vocabulário: o “tableau de pieté”, devocional, contraposto à pintura 
de natureza histórica, o “tableau de genre historique”. Em outras gravuras que trazem a 
imagem de Jesus, observamos como Bida faz uso do claro-escuro para ressaltar a sua 
dimensão divina, pois a luz irradia de sua cabeça de forma aureolar. Essa mesma 
diferenciação não pode ser vista nas representações de Godefroy Durand, responsável 
pela composição das imagens reproduzidas numa edição ilustrada da Vie de Jésus de 
Renan, publicada em 1870. 
Não se sabe o quanto Renan esteve envolvido na escolha do artista e do tipo de 
ilustração, embora ele desejasse que fosse realizada uma edição ilustrada do seu livro ao 
menos desde 1869
263
. As ilustrações criadas por Durand poderiam ser facilmente 
confundidas com cenas de gênero presentes em algum álbum de costumes orientais, 
salvo os episódios de maior impacto, como aqueles da crucificação. Os episódios da 
vida de Jesus são representados seguindo os pressupostos da “cor local”, e nada se vê da 
tradição na representação de Cristo. Na sua ceia, La Cène, Durand não utiliza nenhum 
recurso sobrenatural para distinguir Jesus dos demais apóstolos – como a luz ou a 
auréola –, e sim sabemos quem o é por estar partindo o pão, gesto natural e simbólico 
que faz parte de sua história. Como observou Driskell (1992, p. 202), “[n]othing in the 
image hints that the host is endowed with supernatural powers or that this particular 
shared repast was any different from others in the quotidian world of the Levant”.  
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Fig. 2.2.6. Godefroy Durand. La Cène. Ilustração para Ernest Renan, La Vie de Jésus, Paris, 1870. 
Reproduzido em DRISKEL, 1995. 
 
Ao compararmos os três tipos de ilustração, de Doré, Bida e Durand, 
respectivamente, é possível notar certa gradação: na Bíblia de Doré, nota-se o papel 
maior da arquitetura nas composições, além da sua monumentalidade, a preocupação 
em “orientalizá-la”, ainda que através de pastiches arqueológicos; são nas 
representações dele também que percebemos maior ornamentação nas vestimentas, por 
vezes exacerbada, e maiores indícios do simbolismo, imagens que mesclam as 
dimensões humanas e divinas. As representações de Bida encontram-se no meio termo: 
a arquitetura tem a sua importância reduzida, as vestes são menos paramentadas e 
apenas a auréola e a iluminação marcam a dimensão sobrenatural nas gravuras. Em 
Durand, por sua vez, a arquitetura, quando representada, é mero acessório para compor 
a cena, a vestimenta é simples e não há simbolismo sobrenatural. Nota-se, enfim, que 
tais dimensões, isto é, a “cor local” e o “metafísico” se inter-relacionam de diferentes 
maneiras e em diferentes gradações. Dentre os três exemplos, apenas a publicação de 
Doré contém representações do Antigo e do Novo Testamento; Bida e Durand ocupam-
se apenas do Novo Testamento, de episódios da vida de Cristo – assim como o fará 
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James Tissot duas décadas depois, em La Vie de Notre-Seigneur Jésus Christ, 
combinando a abordagem orientalista com elementos simbolistas. Apesar da 
proximidade cronológica entre as três publicações discutidas, separadas por um 
intervalo de apenas oito anos – Doré em 1865, Durand em 1870 e Bida em 1873 –, elas 
em muito se distinguem entre si. 
Foi Durand, enfim, um ilustrador de pouco vulto, que teria levado a cabo e 
colocado à prova as propostas de Vernet? Através de suas imagens, vemos se 
concretizar diversas previsões da crítica: o apagamento de todo e qualquer traço 
metafísico e universal, resultando na dessacralização das imagens bíblicas, assim como 
a indefinição entre episódios históricos relevantes e meros acontecimentos cotidianos, 
tendo, por consequência, o “rebaixamento” das cenas bíblicas às cenas de gênero 
orientalizadas – aspecto já apontado por certos críticos ao avaliar às obras de Vernet em 
1835
264
 e em 1848
265
. Nesse sentido, Driskel (1992, p. 196)  afirma que “[a] line of 
genealogical descent can be traced from Vernet’s biblical pictures of the 1840s to many 
similar works executed by artists of lesser stature”. É por meio das ilustrações realizadas 
por Durand, presentes em uma edição de Vie de Jésus de Ernest Renan, que vemos as 
propostas de Vernet se concretizarem plenamente.  
Cabe destacar, contudo, que Renan não era favorável ao realismo em pinturas 
religiosas. Em seu texto intitulado l’Art Religieux, aparentemente motivado pelo livro 
Des beaux-arts en Italie, au point de vue religieux, publicado em 1857 por Athanase-
Josué Coquerel fils, Renan tece críticas ao “réalisme grossier qui corrompt l’art 
religieux” (RENAN, 1884, p. 409), revelando-se contrário a essa postura, que mais e 
mais ganhava adeptos durante a segunda metade do século XIX. Assim ele escreveu 
“[t]out ce qui tend à donner une réalité historique ou anecdotique à ces sortes de scènes 
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 “A la seule inspection de notre gravure, on comprend que le titre donné par l’artiste à ce petit tableau 
est ou ambitieux ou mal choisi, car ce n’est assurément pas le beau sujet biblique de Rébecca et d’Eliézer, 
si bien traité par le Poussin, qu’il nous représente, mais une simple scène de la vie arabe, saisie au vol, si 
l’on peut dire, ou l’auteur nous montre un chamelier, bien altéré, à qui une jeune fille, bien naïve et bien 
compatissante, donne à boire d’une manière originale et piquante”. Cf. Salon de 1835, 1835, p. 27. 
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 “Nous avons d’abord cru que le tableau représentant un chef arabe ou kabyle trouvant, en se 
promenant aux environs de Deilys où de Bougie, un de ses frères d’armes blessé par ces chiens de 
chrétiens et traînant les restes de sa vie dans la poussière, au pied d’un buisson d’aloès et de cactus. Le 
livret redresse notre erreur et nous apprend qu’il s’agit du bon Samaritain”. GAUTIER, 1848, p. 1.  
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convenus doit être blâmé. L’archéologie elle-même a ses limites” (RENAN, 1884, p. 410-
411). Especificamente sobre Vernet, podemos ler : 
Je ne puis approuver M. Vernet, par exemple, d’avoir transformé les 
patriarches de l’Ancien Testament en bédouins vêtus de burnous. Je 
ne ferai point à cet habile artiste de chicanes sur les détails […].  Mais 
j’oserai regretter qu’on ait rapetissé aux proportions d’un tableau de 
genre ce grand et lointain idéal. Comme les sujets évangéliques, 
quoiqu’à un moindre degré, les sujets de l’histoire patriarcale sont 
consacrés par la tradition ; il fait chercher à rendre le sentiment ou 
l’idée qui s’y attache, bien plus que la manière dont les faits ont 
réellement pu se passe (RENAN, 1884, p. 410-411). 
Fica claro que Renan, apesar de sua postura positivista na interpretação da vida 
de Jesus, é favorável ao idealismo na representação dessas histórias – e não do realismo. 
O livro no qual encontramos tal excerto, Nouvelles études d’histoire réligieuse, foi 
publicado em 1884, revelando-nos que tantos anos depois as propostas de Vernet 
continuavam a ser lembradas e comentadas por personagens do período, como o foram 
por Fromentin, Delaborde, Chesneau e, agora, Renan.  
Cabe destacar também que, neste período, em se tratando das propostas 
“realistas” ou “naturalistas” para a pintura de temática bíblica e/ou religiosa, a vertente 
“orientalista” não era a única disponível e empregada pelos artistas, especialmente 
durante a segunda metade do século. Ambos os termos, naturalismo e realismo, são 
usados de maneira imprecisa por alguns teóricos católicos e críticos de arte
266
. Ainda 
que tais abordagens fossem vistas por uma parcela desses intelectuais como o caminho 
oposto àquele da arte religiosa, as transformações operadas por Courbet desde os anos 
1850 passam a ser incorporadas também neste universo, como explica Amiot-
Saulnier
267
. 
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Fig. 2.2.7. Édouard Manet. The Dead Christ with Angels, 1864. Metropolitan Museum of Art, New York. 
Fig. 2.2.8. Édouard Manet. Jesus Mocked by the Soldiers, 1865. The Art Institute, Chicago. 
 
Já nos anos 1860, são realizadas, pelos pincéis de Edouard Manet, duas 
representações de Cristo bastante emblemáticas e polêmicas pelo seu naturalismo: Les 
Anges au tombeau du Christ e Le Christ insulte par les soldats, respectivamente em 
1864 e 1865. De acordo com Driskel, essas imagens, já amplamente discutidas por 
especialistas, foram vinculadas às tradições italiana e espanhola
268
, tendo esta última 
uma relação direta com as inovações nas representações de Cristo do período, como 
veremos. Se, na primeira imagem, por um lado, Jesus tem seu corpo representado de 
forma musculosa, de maneira “corpórea” – o que o associa à esfera humana –, por outro, 
ele é representado com uma discreta auréola, ladeado por dois anjos – o que revela, de 
algum modo, a sua dimensão divina. Já na segunda imagem, ele é representado em sua 
fragilidade, sem símbolos de divindade e sem marcação temporal, sem localização 
geográfica ou histórica. Ao centro da imagem, contudo, ele porta em sua cabeça a coroa 
de espinhos, ao passo que o homem à sua esquerda está prestes a depositar sobre ele um 
manto, evocando a narrativa de Cristo.  
Ao analisar essa obra, Driskel (1992, p. 190) chama atenção para essa 
indeterminação do local representado, assim como a caracterização dos personagens, 
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visto que “[h]is figures appear to be clothed in an undatable, ragbag assortment of 
theatrical costumes found lying around the studio, and no clues are provided as to where 
and when this scene might be occurring”. Ademais, ele observa que a feição dos 
torturadores, “for some Parisians critics seemed to be those of Parisian working class, 
figures aptly described by one of Manet’s early biographers [Etienne Moreau-Nélaton] 
as ‘fabouriens de 1865’”. Tal ambiguidade poderia implicar “either a statement about 
the timelessness nature of Christ’s sacrifice or its immediate applicability to 
contemporary life in modern France”. Driskel aponta que, à época, essa abordagem foi 
interpretada majoritariamente como “a materialist’s attempt to deny the divinity of 
Christ” (DRISKEL, 1992, p. 190). Nesse ponto, o naturalismo de Manet poderia – e foi269 
– associado às ideias difundidas por Ernest Renan em seu livro, publicado em 1863.  
 
Fig 2.2.9. Jean-Léon Gérôme. Jerusalem ou Golgotha, Consumatum est, 1867. Musée d’Orsay, Paris.  
Na mesma década em que Manet expôs tais pinturas, Jéan-Léon Gérôme expôs, 
no Salão de 1868, a sua composição Golgotha, Consummatum est! que evoca, 
igualmente, uma passagem do martírio de Cristo. A abordagem de Gérôme, embora 
realista, nos mostra outro caminho, aquele do orientalismo. Como destaca Hond (2010, 
p. 136), “[l]e paysage est fondé sur un étude réalisé sur place, les personnages portent 
des habits authentiques et la vue de ville est conforme toutes dernières recherches 
archéologiques”. Para a crítica do período, tal precisão fez com que fosse considerada 
obra de um “pintor etnográfico”: “le critique catholique Claudius Lavergne trouve qu’il 
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 149 
 
 
s’agit là d’une oeuvre ratée d’un ’peintre etnographique‘ qui s’est jeté sur l’Orient 
lorsque son inspiration s’est tarie” (HOND, 2010, p. 136).  Gérôme não representa a 
figura de Cristo, evitando, assim, recair em discussões como a “arabização” ou 
“etnografização” de Jesus, sobre o modo decoroso de representa-lo supliciado, questões 
essas que pautaram a recepção de outras composições realistas ou naturalistas. O artista 
indica o momento da narrativa ao mostrar-nos, ao canto direito da tela, no primeiro 
plano, a sombra projetada por três corpos crucificados em suas respectivas cruzes. Este 
indício, junto à paisagem geográfica oriental, permite-nos aferir que Cristo acabara de 
ser crucificado e que, ao fundo, seus executores e a população voltam à cidade.   
  
Fig. 2.2.10. Aimé Morot. Le Martyre de Jésus de Nazareth. Musée des Beaux-Arts, Nancy.   
Fig. 2.2.11. Léon Bonnat. Le Christ em Croix, 1874. Petit Palais, Paris.   
 
Além de Manet, outro exemplo da associação entre o naturalismo na pintura 
religiosa e a publicação de Renan que pode ser mencionado é Le Martyre de Jésus de 
Nazareth de Aimé-Morot. Quando exposto no Salão de 1883, foi acompanhada, em sua 
legenda, de um excerto do livro Vie de Jésus: “Ah ! le voilà, celui qui s’est appelé Fils 
de Dieu ! Que son père, s’il veut, vienne maintenant le délivrer !...” (EXPLICATION 
des..., 1883, p. 160). Nesta pintura, não há menção geográfica – uma paisagem ao 
fundo, por exemplo – ao local de crucificação de Cristo; a “cruz”, em formato de T 
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como descrita por Renan
270
, é contraposta a um fundo de cores escuras. Cristo é 
representado em sua forma humana, com o corpo pendurado, com músculos tensionados 
e veias saltadas. A única possibilidade de interpretação sobrenatural é fornecida pela 
iluminação que incide sobre o seu corpo, que vem de cima, dos céus, para onde Jesus 
volta o seu olhar. A respeito dessa pintura, ponderou Driskell (1992, p. 183): “a painting 
that might be considered the culmination of nineteenth-century process of desacralizing 
the theme of the Crucifixion”. E sobre a sua relação com a narrativa de Renan, ele 
prossegue:  
the composition, except for the shape of the cross, bears little relation 
to Renan’s controversial account of the Passion, either in the 
appearance of Christ or in the manner of his death. The only thing that 
the book and the painting shared was the desire to desanctify history 
(DRISKEL, 1992, p. 183). 
Os motivos e as causas que levam os artistas a representar cenas bíblicas ou 
religiosas, de maneira realista ou naturalista, são variáveis. Mesmo associações 
imediatas, como Aimé Morot e Ernest Renan, podem incorrer em variações e 
incongruências, como demonstrou Driskel. Um modelo possível para a realização do 
Cristo de Morot pode ter sido, mais do que Vie de Jésus de Renan, a polêmica La 
Crucifixion de Léon Bonnat, exposta em 1874.  
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Fig. 2.2.12. Diego Velázquez. The crucified Christ, c. 1632. Museo del Prado, Madrid. 
Fig. 2.2.13. Bartolomé Estebán Murillo. The Crucifixion, ca. 1675. Metropolitan Museum, New York. 
 
 Nela, a cruz também é contraposta a um fundo de tons escuros, relativamente 
abstrato, e a “corporeidade” de Cristo é enfatizada, sem idealização – o que motivou 
críticas e fez com que fosse associada ao realismo de Courbet
271
. O modelo que teria 
“validado” a escolha de Bonnat, segundo Driskel, é The crucified Christ de Diego 
Velásquez, conservada no Museo del Prado – o que vai ao encontro da interpretação do 
crítico Louis Janmot (1874, p. 13), para quem “[l]e Christ de M. Bonnat [...] est plus 
espagnol que divin”. Além de Velásquez, podemos tomar The Crucifixion de Bartolomé 
Estebán Murillo como outro modelo de realismo oriundo da escola espanhola, 
especialmente em função do detalhamento do corpo supliciado – apesar de Murillo 
representar uma paisagem ao fundo de sua composição. Há, contudo, uma importante 
diferença entre Bonnat e os dois mestres espanhóis: em sua representação, não há 
nenhuma iluminação ao redor da cabeça de Cristo, como há nos dois artistas. Velásquez 
e Murillo eram apontados por teóricos católicos e críticos favoráveis à idealização na 
arte religiosa como pintores cuja obra não apresentava traços “religiosos”, em função do 
seu naturalismo e respectiva ausência de idealização
272
. Isto revela que outros modelos, 
além do orientalista, eram igualmente preteridos em nome de certo modelo idealizado, 
como o italiano, representado por Michelangelo e Rafael. O problema, como nós vimos, 
não é a “orientalização” por si só, mas o abandono do idealismo da tradição. O crítico 
Charles Clement assim manifestou-se sobre a obra:  
Au point de vue de la réalité, de l’exécution savante et puissante, du 
rendu en un mot, ce tableau me paraît être l’ouvrage capital du Salon. 
[…] M. Bonnat n’a pas cherché, comme Michel-Ange, à donner à son 
Christ une force, une grandeur, une majesté surhumaine, ni comme 
Raphaël, une grâce, une douceur, une pureté presque divine 
(CLEMENT, 1874, p. 1). 
Apesar da trajetória de Bonnat vinculá-lo fortemente à tradição espanhola, visto 
que estudou na Academia de San Fernando em Madrid antes de ingressar na École de 
Beaux-Arts de Paris, a predileção por essa escola não é uma característica individual do 
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artista, um traço particular. Como relata Amiot-Saulnier em um trecho de seu livro, “[l]e 
goût pour l’Espagne, l’influence de Rembrandt et Caravage” são características notáveis 
na década de 1870. Segundo a autora:  
[…] le goût por l’Espagne qui s’affirme alors prend sa source dans la 
création par Louis-Phillipe de la galerie espagnole au Louvre. Bruno 
Foucart a relevé, dans le recensement des copies durant la première 
moitié du siécle, la prédominance des écoles et des tableaux 
populaires : l’Espagne et la Hollande, Murillo et Rembrandt en tête. 
Dans les années 1870, les écoles espagnole et hollandaise ne cessent 
d’obtenir les faveurs des artistes, les copies le preuvent […].  
Dans la peinture religieuse, l’attirance exercée par les écoles du Nord 
et l’école espagnole est si forte que les théoriciens catholiques de l’art 
ne peuvent que constater (et déplorer) l’existence de ces peintures 
d’un Christ devenu homme au détriment de sa divinité. Comme le 
souligne Pierre Vaisse, l’étude de ces écoles conduisait à l’amour de la 
nature sous ses traits les plus quotidiens et portait à la scène de genre 
(AMIOT-SAULNIER, 2007, p. 154). 
O modelo espanhol pode ser observado não só no Cristo de Bonnat, mas também 
em Jean-Jacques Henner, artista que admirava, dentre outros modelos, as escolas 
espanholas e do norte, Velázquez e Rembrandt
273
. O tema do Cristo morto – assim 
como o de Santa Madalena – foi recorrente em sua obra e, em suas variações, essa 
predileção é perceptível
274
.  
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Fig. 2.2.14. Jean Jacques Henner. Le Christ Mort. C. 1878. Musée d’Art et d’Histoire, Belfort. 
Reproduzido em AMIOT-SAULNIER, 2004.  
Fig. 2.2.15. Jean-Jacques Henner. Jésus au tombeau, 1879. Musée d’Orsay, Paris. 
 
As composições de 1878 e 1879, como observou Amiot-Saulnier, remontam aos 
modelos de Le Christ mort couché sur son linceul de Phillipe de Champaigne 
conservado no Musée du Louvre e Der tote Christus im Grab de Hans Holbein do 
Kunstmuseum Basel. Nessas representações de Henner, não há nenhum atributo 
sobrenatural, como auréola e “iluminação divina”, tampouco material, como a coroa de 
espinhos e os pregos da cruz, que permitam identificar o homem representado como 
Cristo, apenas a indicação do título da obra, indo, portanto, além da representação 
realista de Manet em Le Christ insulte par les soldats, na qual é reproduzida a coroa de 
espinhos, por exemplo. Embora totalmente despido de sua divindade, a representação de 
Henner não é tomada como consequência da publicação de Ernest Renan.  
O que buscamos demonstrar, através dessa incursão, é que não podemos apontar 
a publicação de Ernest Renan como causa imediata e exclusiva para o realismo e/ou 
naturalismo da segunda metade do século, seja nas representações de Cristo e do Novo 
Testamento, seja em outras pinturas cuja temática remonta às fontes bíblicas e 
religiosas.  Quando tratamos de pinturas que se vinculam à Bíblia ou à religiosidade, 
existem diversas questões cuja imbricação deve ser analisada com cautela. A publicação 
de Renan pode, certamente, ser um desses fatores, sobretudo em função de sua ampla 
difusão e repercussão no período. Isso não significa, contudo, que seja o único e 
principal. Essas discussões, que tiveram como ponto nevrálgico o continente europeu, 
se reverberariam, também, na produção de um artista brasileiro. Pedro Américo, então 
um pintor em formação, certamente acompanhou algumas nuances ou uma parte de tais 
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polêmicas ocorridas na década de 1860. Veremos de que maneira essas posturas podem 
ser associadas – ou não – às suas composições.  
 
2.3.A singularidade de Pedro Américo entre Vernet e Renan 
 
Pedro Américo, ativo artística e intelectualmente nesse período, não se manteria 
distante dessas discussões. Como vimos, o artista havia viajado para Paris em 1859, 
como bolsista do Imperador, para complementar sua formação artística já iniciada na 
Academia Imperial de Belas Artes desde 1856. O artista manteve-se na Europa durante 
aproximadamente cinco anos, voltando para o Brasil em 1864. Não pretendemos, aqui, 
fazer uma análise da trajetória intelectual e das publicações do jovem Américo, tarefa 
empreendida por Fábio d’Almeida Lima Maciel em sua tese275, mas cabe destacarmos 
algumas questões. 
Durante o período em que esteve em Paris, Américo acompanhou o 
desdobramento de diversas questões que se tornaram marcos para a historiografia e o 
estudo da história da arte francesa no século XIX, especialmente aqueles de 1863, como 
o decreto que sancionou a reforma da École des Beaux-Arts de Paris, a edição do Salão 
daquele ano – o “Salon des Venus”, segundo Théophile Gautier276 – e o polêmico Salon 
des Refusés, episódios, todos, que tiveram repercussão na imprensa do período. 
Especificamente sobre a Reforma, Alain Bonnet (1996, p. 28) comenta que “[c]e decrét 
provoque un débat passionné qui secoua pendant de longs mois le monde des arts et 
suscite un nombre considérable d’articles de presse”, com teor e abordagens diversas. 
Entre outras vozes de maior alcance, majoritariamente contrárias ao decreto, como 
aquela de Jean-Auguste Dominique Ingres, Américo também se manifestou, 
publicando, naquele mesmo ano, o opúsculo La Réforme de l’École des Beaux-Arts et 
l’Opposition par un Éleve277. 
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Foi também em 1863, ano em que Américo estava, aparentemente, tão 
familiarizado com as discussões em voga, que outros episódios importantes para a 
discussão da representação histórica bíblica se desenrolaram no mundo dos impressos: a 
publicação da Vie de Jésus por Ernest Renan e as notícias sobre a morte de Horace 
Vernet, que vimos anteriormente. Sabemos, através do seu primeiro biógrafo, Luiz 
Guimarães Júnior (1871, p. 58), que Américo escreveu sobre a “popular e discutida obra 
– Vida de Jesus [de Renan], que tanta celeuma levantou na imprensa universal”, embora 
não seja possível consultar este manuscrito. 
  De acordo com Guimarães Júnior,  
[n]utrido das idéas espiritualistas do ecletismo (bandeira que jamais 
abandonará) Pedro Americo, consequente com o ensino da historia 
antiga, e tendo assistido a diversas conferencias publicas sobre o 
assumpto, escreveu uma judiciosa e eloquente resposta á falsa 
propaganda de Ernesto Renan, que mereceu ser lida pelos doutos da 
Igreja, e premiada com a commenda do Santo Sepulchro
278
. 
[...] 
A refutação de Pedro Americo, (que se acha ainda inédita por falta de 
meios para vêr a luz da imprensa) não é um devaneio litterario, nem 
uma visita de leigo á terra sancta; é um escripto substancial, e tão bem 
firmado na Historia como na Logica, em que o artista apresenta e 
refuta um a um os erros e sophismas do celebre professor de hebraico 
do collegio de França, sem lhe dar tregua nem admitir parallogismos 
(GUIMARÃES JÚNIOR, 1871, p. 58-59). 
Como se pode ler, Pedro Américo seria veementemente contrário à publicação 
de Renan. O manuscrito, que permitiria uma aproximação maior com a sua 
argumentação, foi destruído pelo acaso. Como relatou Cardoso de Oliveira (1993, p. 
44), “a obra se havia incendiado na casa do editor” e o colar do Santo Sepulcro acabou 
se perdendo entre as mudanças e viagens de Américo
279
. 
Ainda assim, ignorando o conteúdo dos escritos de Américo e pautando-nos 
apenas pela sua produção artística conhecida atualmente, conservada em museus 
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brasileiros, é possível aferir o seu distanciamento das representações de Jesus que 
enfatizem apenas a sua dimensão humana, ignorando os símbolos de sua divindade, 
como aquele proposto por Renan.  
  
Fig. 2.3.1. Pedro Américo. Cristo morto, 1902. Museu Casa de Pedro Américo, Areia.     
Fig. 2.3.2. Pedro Américo. Cristo vivo diante de Pilatos, 1899. Reproduzido CARDOSO DE OLIVEIRA, 
1943.  
 
Em seu Cristo Morto, conservado no Museu Pedro Américo em Areias, 
percebemos ao fundo um círculo dourado, que nos remete a uma aureola e, portanto, à 
divindade de Jesus, embora esteja ali sem vida. Essa imagem possuía, provavelmente, 
outros dois pendans cujo paradeiro atual nós desconhecemos. Com as mesmas 
dimensões, foram representados Cristo Vivo diante de Pilatos e Cristo Ressuscitado, 
cujas reproduções podem ser encontradas na publicação de Cardoso de Oliveira. Tais 
imagens completam a narrativa de Jesus em sua dupla natureza, humana e divina, visto 
que são representados os momentos de julgamento, morte e ressurreição. Julgando tais 
obras pelo enquadramento e pelas pequenas dimensões, acreditamos se tratarem de 
pinturas devocionais.  Nessas composições, é evidente o realismo na representação do 
rosto masculino e dos seus traços, e a representação de Cristo Vivo diante de Pilatos em 
muito se assemelha ao desenho Rosto Masculino realizado por Américo e reproduzido 
por Zaccara em sua publicação
280
. Embora esteja assinado com a data de 1903, o 
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desenho é muito semelhante à pintura de 1899 e que, aparentemente, possui uma 
segunda versão realizada também em 1903, intitulada Cabeça de Cristo. Cabe 
mencionarmos outras duas outras pinturas devocionais realizadas por Américo: São 
Jerônimo e Mater Dolorosa.  
 
      
 
Fig. 2.3.3. Pedro Américo. Cristo Ressuscitado, 1902. Localização desconhecida.   
Fig. 2.3.4. Pedro Américo. Rosto masculino, 1903. Reproduzido em ZACCARA, 2011.  
Fig 2.3.5. Pedro Américo. São Jerônimo, 1867. MNBA, RJ. 
 
Na pintura São Jerônimo, fica ainda mais evidente o realismo na representação 
da figura humana, que em muito se distancia das propostas de idealização da arte 
religiosa. Embora São Jerônimo seja retratado com certa serenidade, quase como se 
estivesse dormindo, as rugas e os sulcos em sua face são representados integralmente. 
Tamanho realismo associado à imagem de um personagem religioso, representado em 
sua idade avançada, torna impossível não evocar a maneira de Bonnat ao representar 
Job, que comentaremos em outro capítulo. Cumpre destacar que, nessa representação, 
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assim como em suas pinturas bíblicas, não há símbolos que evoquem a dimensão 
metafísica dos personagens, diferentemente de suas representações de Jesus e de sua 
mãe, como veremos.  
A sua Virgem Dolorosa – ou Mater Dolorosa –, enviada para a Exposição de 
1884 junto com o grupo inicial de 11 pinturas, distancia-se desse realismo. Trata-se de 
um retrato feminino, da mãe de Jesus, cujo rosto não carrega nenhuma marca de 
expressão. Coberta por um tecido azul escuro, Maria tem o olhar direcionado para o alto 
e as mãos juntas, à altura de seu ombro esquerdo. O fundo abstrato, marrom, dá lugar 
para um círculo dourado ao redor de sua cabeça. Embora esta imagem, em si, não nos 
permita elaborar sobre as escolhas realistas de Américo, há uma semelhança atípica 
entre ela e uma composição de Décio Rodrigues Villares, que estudou, em Florença, sob 
o cuidado de Américo por alguns anos. Trata-se de uma composição intitulada Mulher 
Árabe ou Odalisca, de 1910, que apareceu em alguns leilões nos últimos anos
281
. O 
enquadramento é semelhante, assim como a feição e a direção do olhar dessa figura 
feminina. Diferentemente da Virgem Dolorosa, não há auréola, suas mãos são omitidas 
e o tecido azul é substituído por um avermelhado, adornado com uma corrente dourada 
na altura de sua testa. 
  
Fig. 2.3.6.  Pedro Américo. Virgem dolorosa, 1883. MNBA, RJ.     
Fig. 2.3.7. Decio Rodrigues Villares. Mulher Árabe ou Odalisca, 1910. Reproduzida em site de leilões 
Catálogo das Artes. 
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Acreditamos que tais imagens nos permitem situar Pedro Américo, se não do 
lado oposto àquele de Renan, ao menos suficientemente distante, para não utilizarmos 
as propostas do filósofo como chaves interpretativas para as obras do artista brasileiro, 
apesar da repercussão das ideias de Renan no período. Como vimos, as representações 
de Américo dos personagens ligados à história de Cristo, Jesus e sua Mãe, são 
contrapostos a um círculo dourado, que serve como indício de auréolas e remetem, 
portanto, à sua divindade; a série de Jesus, ainda que realista, é finalizada com a 
ressurreição de Cristo, episódio que, mais uma vez, vai ao encontro de uma 
interpretação sobrenatural de sua vida – vertente, essa, irreconciliável com a 
interpretação de Renan.  Por outro lado, a associação de Américo com as propostas de 
Vernet não parecem tão distantes, ao menos não como aquelas de Renan, como 
veremos.  
De volta ao Brasil em 1864, um ano depois de toda essa movimentação no 
contexto artístico e cultural francês, Américo logo deu início à difusão de suas ideias 
nos periódicos cariocas. Ele publica no Correio Mercantil, em uma série de artigos, o 
conteúdo do seu manuscrito Considerações Filosóficas sobre as Belas Artes entre os 
Antigos. Como esclarece Fábio d’Almeida (MACIEL, 2016, p. 87-88), o texto “sucede, 
em sua versão completa, em poucos meses a impressão do opúsculo sobre La reforme 
de l’École des Beaux-Arts et l’opposition”, sendo publicado entre 29 de setembro e 28 
de dezembro de 1864. O artigo do dia 29 de setembro, que antecede o “Estudo 
primeiro” do dia 30, intitula-se Descobertas archeologicas do nosso seculo. Seu alcance 
histórico. Importancia da sciencia que as estuda. 
Nesse artigo, Pedro Américo (1864, p. 2) comenta a importância da atuação dos 
arqueólogos Champollion, Young e Rawlinson para o estudo e a compreensão da 
história antiga, passando por algumas descobertas recentes. Ele conclui seus escritos 
destacando a importância do “estudo das bellas artes aplicadas à antiguidade”, questão 
que se relaciona imediatamente com o livro que publicará a seguir, “fruto de muitas 
horas passadas no Louvre, na Bibliotheca Imperial de Pariz, e no Museu brittanico”. 
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Este artigo se assemelha, portanto, a um prólogo às suas Considerações filosóficas
282
. O 
que nos interessa frisar, aqui, é a maneira como Américo elabora sobre a historicidade e 
a autenticidade da Bíblia a partir das descobertas arqueológicas do período.  
A visão historicista da Bíblia por parte de Pedro Américo fica evidente nas 
menções que faz no decorrer de seu texto. Ao mencionar as descobertas de Nínive, por 
exemplo, evoca Jonas, o personagem bíblico: “Ninive, que parecia não ter deixado 
vestígio algum do seu antigo esplendor, sahe do meio das arêas, onde jazia sepultada 
desde o tempo de Jonas. 2471 annos tinhão passado sobre a cidade amaldiçoada, sem 
que se tivesse podido achar o logar de sua sepultura” (AMÉRICO, 1864, p. 2). Essa 
espécie de construção argumentativa, na qual se atesta a veracidade histórica dos relatos 
bíblicos, é frequente neste artigo
283
. Há, indiretamente, um paralelismo entre a Bíblia e 
outras fontes da história antiga
284, como “os livros de Herodoto e de Diodoro da 
Cicilia”, visto que ambas as fontes se inter-relacionam com as novas descobertas 
arqueológicas. A Bíblia e as outras fontes históricas mencionadas iluminam as 
descobertas, ao passo que as descobertas lançam nova luz sobre os textos, auxiliando 
em sua melhor compreensão – e, até mesmo, atestando a sua veracidade.   
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diferentes para obter monstros, que o efeito de uma civilisação estranha. Hoje, porem, não nos é 
permitido taxar de extravagantes, ao menos neste ponto, os Santos Evangelhos; e os prophetas da 
Biblia, sem nada perderem de sua originalidade individual, não são mais do que a expressão 
completa do seu tempo”. AMÉRICO, 1864, p. 2. 
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entretanto, ao travez das ruinas, ou das narrações incompletas dos historiadores gregos, nas listas 
duvidosas de Manethon e em algumas passagens da Biblia; e como no mundo primitivo do Oriente o 
homem dava ás suas obras proporções colossais, cria-se geralmente que a ficção ocupava grande logar 
nas recitações bíblicas e nos livros de Herodoto”. AMÉRICO, 1864, p. 2. 
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Américo, ao tomar o texto bíblico como uma fonte histórica, demonstra 
convergências com a abordagem de Vernet e com alguns de seus argumentos, tanto a 
ênfase dada até então às antiguidades grega e romana em detrimento dos povos 
orientais, quanto à mutabilidade da tradição. Devemos lembrar que, além de Vernet 
situar a Bíblia no domínio da História – como Américo o faz –, o francês chamava a 
atenção para o fato de que, ao representar a Antiguidade, ao menos a partir de Jacques-
Louis David, os artistas eram mais cuidadosos com a representação histórica dos 
episódios gregos e romanos, não sendo admitidos “equívocos históricos” – e era esse 
mesmo cuidado que ele pretendia dar aos episódios bíblicos e orientais. 
Ao comentar sobre o Oriente em seu texto – ou, nas palavras de Américo, sobre 
essa “história esquecida” –, o autor escreve: 
Até o fim do seculo passado, pouco mais se conhecia do mundo dos 
antigos, além dos gregos e dos romanos. Acostumados a ver nestes 
dois povos os gloriosos representantes da civilização antiga, sem 
dificuldade se consentia que no esquecimento ficasse tudo quanto se 
tivesse passado fora dessas duas sociedades [...].Quase por uma 
convenção, admitia-se que não se tinha entrado no domínio da 
história, senão quando punhamos o pé [...] no solo da Grécia 
(AMÉRICO, 1864, p. 1, grifo nosso). 
Américo (1864, p. 1) também afirma que “as tradições nada apresentam de fixo: 
a imaginação as modifica, as idealiza, obscurece-as, e é dificil devisar a verdade ao 
través das alterações que as desfiguram, e dos pormenores que se lhes ajuntam de 
geração em geração”. Ainda que indiretamente, tais opiniões reforçam as afinidades 
teóricas e estéticas com os postulados apresentados por Vernet, que era favorável que se 
seguisse a tradição apenas até o momento em que ela fosse ao encontro da realidade, da 
“verdade”: 
Je ne veux pas dire pour cela que les traditions, les types, doivent être 
mis à l’écart. Ces choses, au contraire, doivent être observées avec un 
scrupuleux respect, mais seulement jusqu’au moment où la vérité se 
montre, et je prétends qu’il est absurde (je le prends sous ma 
responsabilité) de porter l’obéissance jusqu’à professer que, si les 
maîtres ont commis des erreurs, il faille que leurs successeurs 
renoncent à les corriger dans leurs œuvres (VERNET, 1856, p. 15-16).  
Para além das discussões sobre a relação direta de Pedro Américo com Horace 
Vernet, devemos considerar que ambos circularam nesse mesmo contexto intelectual e 
artístico no qual tais discussões foram apresentadas. Ademais, ainda que Américo não 
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tenha sido seu aluno, é pouco provável que desconhecesse a produção de Vernet e que 
não tenha tomado conhecimento das discussões em torno de suas propostas 
historicizantes, dada a sobrevivência desse debate na imprensa. Sabemos, através de 
estudos e análises da produção de pinturas de batalha de Pedro Américo, o quanto 
Vernet constituiu-se como um modelo para o jovem artista brasileiro
285
. 
Com efeito, como vimos, a argumentação de Horace Vernet parece embasar uma 
prática que se tornará corrente na segunda metade do século XIX e cujo 
desenvolvimento tentamos demonstrar em linhas gerais neste capítulo. Tratava-se do 
abandono de modelos iconográficos derivados do Renascimento pela criação de novas 
iconografias que pudessem se adequar ao realismo esperado pelas pinturas históricas do 
período. Como observou Maryanne Stevens (1984, p. 20-21), isso proporcionou o 
surgimento de uma “nova escola de pintura religiosa”, na qual alguns artistas viajavam 
ao Oriente em busca de “pessoas e paisagens que pudessem prover material para uma 
reconstrução autêntica dos eventos e localizações descritas pela Bíblia”286. 
Essa modificação é percebida pela representação de tais episódios em “paisagens 
orientais”, pela “etnização” dos personagens e pela inserção de “artefatos orientais” 
nessas pinturas bíblicas.  Tais artefatos, como vestuários, tecidos, tapeçarias, armas e 
instrumentos musicais, eram amplamente colecionados por alguns pintores do período, 
que as utilizavam em suas composições orientalistas, seja em pinturas históricas, seja 
em cenas de gênero. Notamos, também, como essa ênfase na caracterização, a busca 
pela “cor local”, causou certa confusão nas classificações e gêneros artísticos por parte 
da crítica especializada, especialmente ao questionarem quem, de fato, estava em cena – 
personagens bíblicos ou personagens locais pitorescos. Embora representando cenas 
tradicionais da pintura histórica, percebe-se, por parte dos artistas, a subversão dos 
gêneros pictóricos – ou o seu paulatino esgarçamento – ao representa-las seja em 
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 Cf. CHRISTO, 2005, p. 228-232. 
286
 Como observou Maryanne Stevens no excerto a seguir: “The influence of Realism on Orientalist 
painting was felt throughout the second half of the nineteenth century. On the one hand, it generated a 
new school of religious painting. No longer content with religious images derived from Renaissance 
models, artists such as Tissot and Holman Hunt travelled in the Holy Land to search out the peoples and 
landscapes which could provide material for a more authentic reconstruction of the events and locations 
described by the Bible”. STEVENS, 1984, p. 20-21. 
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menores dimensões, seja à maneira da pintura de gênero, com ênfase no detalhamento, 
na ambientação, em detrimento do “momento ideal”, da “ação catártica”.  
Nas obras enviadas por Pedro Américo para a Exposição de 1884, atestamos 
essa prática a partir dos “artefatos orientais” representados em sua pintura. O realismo 
empregado na composição dos objetos e dos tecidos pode ser notado tanto nas pinturas 
bíblicas quanto em suas cenas de gênero orientalistas. Essa discussão, isto é, a 
modificação da pintura histórica bíblica por meio do orientalismo, também centrada na 
subversão dos gêneros pictóricos ou no seu afrouxamento, e ainda o seu reflexo na 
produção de Américo serão retomadas nos capítulos seguintes, durante a discussão das 
três pinturas do pintor brasileiro que orientam o nosso estudo, Davi e Abizag, Judite e 
Holofernes e Moisés e Jocabed. 
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3. Davi e Abizag (1879) 
3.1. Referenciais iconográficos: algumas figurações de Davi e Abisag 
Dentre as três pinturas com temáticas bíblicas realizadas por Pedro Américo e 
enviadas para a Exposição Geral de 1884, Davi e Abizag foi a primeira a ser concluída, 
constando em sua assinatura o ano de 1879. Esta obra, apresentada em 1884 sob o título 
David, nos ultimos dias de sua decrepidez, é aquecido pela joven Abisag pertence, 
atualmente, ao Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro. Ali, está registrada 
em sua ficha institucional como Davi e Abizag. No canto inferior esquerdo da tela, 
podemos ver a assinatura do artista: “P. Americo. 1879”. Neste ano, como vimos, Pedro 
Américo já havia retornado à Florença – cidade onde provavelmente concluiu a pintura. 
 
Fig. 3.1.1. Pedro Américo. Davi e Abizag, 1879. Óleo sobre tela, 171,5 x 215,5 cm. MNBA, RJ.   
 
Sabemos, atualmente, que entre a sua realização e a decisão de sua aquisição 
pelo Governo Brasileiro, em 1886, ela foi exposta em ao menos duas ocasiões: na 
mostra organizada em 1882 por Américo no seu ateliê em Florença; e, poucos anos 
depois, no Rio de Janeiro, na 26ª Exposição Geral de Belas Artes. As primeiras 
apreciações críticas sobre a pintura teriam se originado, portanto, nessas duas ocasiões. 
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As críticas realizadas nessa primeira ocasião – ou parte delas – foram reproduzidas em 
alguns periódicos cariocas ao longo de 1884. 
Em Davi e Abizag, Pedro Américo nos mostra o momento no qual, de acordo 
com o livro primeiro dos Reis (1:1-4), Abisag, uma jovem de Sunan, tenta aquecer o 
velho rei de Israel. De acordo com a Bíblia: 
O rei Davi ficou velho, com idade avançada; por mais que o 
cobrissem, ele não conseguia se esquentar. Seus servos então 
sugeriram: “Busquem uma jovem solteira que dê assistência e cuide 
do senhor nosso rei: ela dormirá em seus braços, e o senhor nosso rei 
se esquentará”. Então procuraram uma jovem bonita em todo o 
território de Israel. Encontraram Abisag, de Sunam, e a levaram para o 
rei. A jovem era muito bela. Passou a cuidar do rei e a servi-lo. Mas o 
rei não teve relações com ela (BÍBLIA, 1990, p. 365).  
A cena representada, que se desenrola no interior de um cômodo opulento, é 
construída com cores quentes, com vermelhos, amarelos e dourados. O primeiro plano é 
marcado pela presença de Davi e Abisag que, abraçados, ao centro da tela, traçam uma 
diagonal do canto superior esquerdo ao seu oposto. Próximos aos pés dos personagens, 
podemos ver a cabeça de um leão, cuja pele cobre o leito onde repousam. Sobreposta à 
pele do animal e entremeando o casal, um longo tecido branco ocupa a parte inferior 
central da tela. Os detalhes dourados do tecido podem ser observados em primeiro 
plano. Ao lado oposto da cabeça do leão, à esquerda da tela, próxima à mão esticada de 
Davi, observamos uma harpa dourada incrustada de pedras preciosas. No fundo, nota-se 
uma coluna, parte de um escudo e a empunhadura de uma espada – todos estes objetos 
ricamente adornados, assim como a harpa descrita anteriormente. Atrás desses objetos, 
observamos uma parede, ou uma tapeçaria, com um padrão cujas cores principais são o 
vermelho e o dourado. Dividindo o segundo plano e ocupando a parte superior direita da 
tela ao cobrir esta parede, observamos um tecido rubro aveludado. Em frente ao tecido, 
à direita, pode-se ver um incensário dourado. Abaixo dele, sobre a mesma pele de leão 
já mencionada, algumas joias encontram-se aleatoriamente dispostas. Além destas, 
observamos um número significativo de joias na caracterização dos personagens: 
podemos ver em Abisag um brinco, anéis em seus dedos indicador e anelar da mão 
direita, médio e anelar da mão esquerda. Em ambos os braços utiliza braceletes 
dourados e, junto com o bracelete, no braço esquerdo utiliza uma pulseira dourada e, no 
direito, uma pulseira de pérolas, com duas voltas; Davi, o rei, utiliza uma pulseira em 
sua mão esquerda – aquela que se aproxima da harpa, e no braço direito, sobre o bíceps, 
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um bracelete. Com exceção da pulseira de pérolas, todos os acessórios utilizados são 
dourados, remetendo-nos ao brilho do ouro – assim como a harpa, o incensário, o 
escudo e a espada. Observamos, também, uma tornozeleira dourada na perna direita da 
sunamita, cujos pés descalços contrastam-se com as sandálias do rei.  
É possível notar que os quatro cantos da tela são ocupados por objetos: à 
esquerda, no canto superior, o escudo e a espada, no inferior, a harpa; à direita, o 
incensário no canto superior e, no inferior, a cabeça de leão. Ao centro, ocupado pelo 
casal, notamos o contraste entre os longos cabelos negros de Abisag e os fios 
acinzentados da barba e dos cabelos de Davi; a pele rósea do corpo da sunamita se 
destaca contraposta ao tom envelhecido na pele do rei, já bastante enrugada, assim 
como a delicadeza de seus braços opõem-se às delineadas veias no braço de Davi. A 
intensidade no olhar arregalado do rei, entre a surpresa e o terror, em nada se assemelha 
ao calmo olhar de Abizag, apesar dos seus enormes olhos.  
Esse tema bíblico reproduzido por Américo foi pouco frequentado pelos artistas 
durante o século XIX. Embora as representações de Davi sejam frequentes em 
diferentes episódios de sua vida – seja com Golias, Saul ou Betsabéa –, as 
representações com Abisag revelam-se pouco numerosas, ao menos durante o 
oitocentos. Quando realizadas, trazem, por vezes, impasses na identificação dos 
personagens presentes na pintura.  
Em uma obra de autoria do italiano Cherubino Cornienti, de 1849, notamos esse 
problema. A obra intitulada Davide e la sunamita é identificada como David e 
Betsabea
287
. Trata-se de uma pequena pintura, na qual observamos um velho deitado 
sobre um leito enquanto uma jovem mulher nua se aproxima. Em função de suas 
pequenas dimensões, provavelmente um estudo, não é possível discutir com 
propriedade as escolhas do artista, mas se trata, sem dúvidas, de uma reconstrução 
historicista da antiguidade, abordagem que o artista emprega em outra composição 
bíblica do mesmo período, Mosè fanciullo calpesta la corona del Faraone.  
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Cf.http://www.lombardiabeniculturali.it/opere-arte/schede/F0060-
00036/?view=autori&offset=1&hid=20691&sort=sort_int 
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Fig 3.1.2. Cherubino Cornienti. Davide e la sunamita, 1849. Musei Civici di Pavia.  
Fig. 3.1.3. Cherubino Cornienti. Mosè fanciullo calpesta la corona del Faraone, c. 1847. Pinacoteca di 
Brera. 
Esse problema de identificação não é inerente às composições oitocentistas, 
tampouco se restringe à identificação de Abisag e Betsabéa. Na gravura do século XVIII 
realizada por Richard Earlom, por exemplo, observamos um velho deitado sobre uma 
cama, próximo a uma jovem mulher parcialmente nua, que se cobre da cintura abaixo 
com um tecido e uma velha completamente vestida. A gravura, datada de 1779, é 
identificada como Bathsheba Bringing Abishag to David e foi realizada a partir de uma 
pintura do pintor holandês Adriaen van der Werff, de 1696, atualmente pertencente ao 
Hermitage Museum. A pintura original, que possui uma segunda versão de 1699, 
representa, na verdade, Sarah Bringing Hagar to Abraham, outra narrativa bíblica. Não 
é possível afirmar o que teria causado essa modificação, se uma escolha deliberada do 
gravador ou alguma interpretação equivocada sobre os personagens, mas revela algumas 
questões inerentes à confusão na identificação do episódio bíblico referenciado.  
  
Fig. 3.1.4. Richard Earlom a partir de Adriaen van der Werff. Bathsheba bringing Abisag to David, 1779. 
The British Museum.  
Fig 3.1.5. Adriaen van der Werff. Sarah Bringing Hagar to Abraham, 1696. The State Hermitage 
Museum. 
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Outro artista, Frederick Goodall, representou efetivamente Davi, Abisag e 
Betsabéa, em pintura identificada como David’s promise to Bathsheba. Não 
encontramos informações sobre a sua datação ou localização atual, mas ao 
confrontarmos a imagem com a descrição realizada pelo seu autor e em suas memórias, 
acreditamos tratar-se da obra exposta na Royal Academy, em 1888, na centésima 
vigésima exposição da instituição. No catálogo, a obra aparece com a mesma 
identificação, sob o número 189 e faz referência a sua fonte bíblica, “I Kings, i” (THE 
EXHIBITION..., 1888, p. 10). Ao escrever sobre a tela em suas memórias, Goodall 
relata que não foi ele quem escolheu o tema da pintura, mas um comitente. Após a 
aprovação do esboço realizado, ele empenhou-se para concluí-la a tempo da exposição 
da Royal Academy, que aconteceria cinco meses depois. Serviu-lhe para a realização da 
obra e reconstituição de sua “atmosfera” alguns objetos e fontes específicas:  
Sir Joseph [Montefiore, the patron] procured the richest embroideries 
in gold from the Synagogue for me to paint from, and in fact helped 
me in every way […] Mrs. Goodall ransacked all the shops in London 
to obtain the exact colors and material I wanted to paint. Sir Henry 
Layard’s work on Nineveh was invaluable for details of the ivory 
carving for the couch and the crown. My good wife also secured a 
magnificent lion-skin – a wild lion-skin, not one sent from the Zoo. 
[…] The picture was sent to the Royal Academy in 1888 (GOODALL, 
1902, p. 182-183) 
 
Fig. 3.1.6. Frederick Goodall. David and Bathsheba, 1888. Localização desconhecida.  
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A pintura revela Davi em seu leito, situado entre Abisag e Betsabéia, enquanto 
seu quarto filho, Adonias, é representado ao fundo, próximo a uma mesa. A sunamita, 
quase nua, está à esquerda da tela, envolvendo o rei. Betsabéia, ajoelhada sobre uma 
pele de leão, com os braços levantados, está vestida e utiliza algumas joias. Adonias, ao 
fundo, segura um cetro em sua mão esquerda enquanto os observa. O mobiliário 
representado é ricamente adornado, com inúmeros detalhes; o chão é revestido por 
mosaicos, em padrão floral que se repete. Além disso, observamos dois incensários e a 
harpa, entre Davi e a mesa. O episódio que o inspirou foi relatado por Goodall em suas 
memórias, evitando equívocos quanto aos personagens representados
288
. Concluída anos 
após a versão de Davi e Abizag realizada por Américo, Goodall inspira-se na 
arqueologia da antiguidade oriental para representar a sua cena, como revela ao 
mencionar Henry Layard
289
. Nesse sentido, a pintura de Goodall aproxima-se mais da 
composição de Cornienti do que aquela do pintor brasileiro, embora também seja 
possível notar algumas semelhanças entre elas, como o uso do vermelho e a presença da 
pele do leão. Ademais, diferentemente das composições de Américo e de Cornienti, 
Goodall representa quatro personagens em sua obra.  
Por outro lado, Louis-Gabriel Bourbon-Leblanc realizou uma pintura que 
enfatiza apenas Davi e Abisag alguns anos antes do artista brasileiro. A obra de 
Bourbon-Leblanc é a única representação encontrada nos catálogos dos Salões 
parisienses que faz menção direta aos dois, intitulada David et Abisag e apresentada no 
Salão de 1865. Além dessa pintura, o artista também exibiu uma composição intitulada 
Bethsabée, demonstrando a sua reflexão sobre a narrativa de Davi naquele período. 
Atualmente intitulada David and Abisag, sua obra pertence ao fundo do Worcester City 
Museum and Art Gallery. Nessa imagem, percebemos que os modelos escolhidos por 
Bourbon-Leblanc são outros, embora trate da mesma narrativa. Sua composição 
                                                          
 
288“Sir Joseph described the moment of the picture to be David hearing that Adonijah was in rebellion 
against him, whilst Bathsheba knelt at the foot of his couch beseeaching him to keep his promise that 
Solomon should reign after him. David was on his death-bed, with Abishag, one of the most beautiful 
women to be found, ministering unto him”. GOODALL, 1902, p. 182. 
289
 De acordo com Ursula Prunster, trata-se de uma característica do Orientalismo britânico, como ela 
afirma ao escrever sobre uma pintura de William Strutt: “This tendency to see in the contemporary Near 
East survivals of ancient, noble types and custos was a feature of British Orientalism, which also relied 
heavily on the archaeological fragments that could be studied in the British Museum”. PRUNSTER, 
1997, p. 98.  
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transmite-nos certa permanência do modelo neoclássico. A composição é divida em dois 
planos: o primeiro, no qual observamos Davi e Abisag, ocupa quase a totalidade da tela; 
o segundo, no canto superior direito, é marcado por uma coluna adornada e, atrás dela, 
vemos dois soldados, o primeiro deles porta um escudo em sua mão. No primeiro plano, 
em frente a um tecido esverdeado que cumpre o papel de uma cortina, observamos Davi 
em um trono, sentado, com Abizag aos seus pés. Ambos encontram-se sobre uma pele 
de leão, cuja cabeça situa-se à direita de um incensário preto. O rei está aparamentado 
por uma vestimenta ocre, com detalhes em vermelho, sobre a qual foi colocado um 
manto vermelho que o recobre. Ele olha para baixo, em direção à sunamita, enquanto 
mantém sua mão próxima à longa barba. Abisag, posta ao nível de seus joelhos, encara-
o de volta ao mesmo tempo em que apoia seu braço direito sobre a perna esquerda do 
rei. Há certa languidez na pose dessa figura feminina, cuja vestimenta deixa os seus 
seios expostos. As partes de seu corpo que estão cobertas têm o seu contorno revelado 
pela transparência do tecido branco com detalhes dourados.   
 
Fig. 3.1.7. Louis Gabriel Bourbon Leblanc. David and Abisag, 1865. Worcester City Museum and Art 
Gallery.  
 
Se comparado ao quadro de Américo, a composição de Leblanc, que o antecede 
em 14 anos, revela certa sobriedade, apesar do contraste promovido pelo manto 
vermelho de Davi. Abisag, por sua vez, têm os seus cabelos curtos, que em nada se 
assemelham àqueles da pintura de Américo, mas aproximam-se àqueles de algumas 
representações neoclássicas. De modo geral, há tanta opulência, as joias são mais 
discretas e a harpa não possui adornos – ainda que seja bem maior que aquela 
representada pelo pintor brasileiro e se aproxime àquelas de Cornienti e Goodal. No 
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tópico seguinte discutiremos Davi e Abizag de Pedro Américo a partir de suas 
características formais, considerando outros critérios para além do episódio bíblico 
escolhido por Américo, buscando identificar com quais modelos artísticos o artista 
brasileiro dialogava.  
 
3.2. Outras aproximações: as escolhas formais de Pedro Américo 
O uso dos tons quentes, a representação do nu, a figura feminina subjugada aos 
mandos de um personagem masculino, as joias, a opulência dos objetos representados, 
são aspectos, todos, que podemos aproximar à pintura Sardanapale de Delacroix. 
Diferentemente do brasileiro, cuja inspiração provém do Antigo Testamento, a pintura 
de Delacroix, como esclarece Rosenthal (1982, p. 32), “was probably inspired by 
Byron’s dramatic poem Sardanapalus (1821), though the English writer’s noble hero is 
greatly transformed in Delacroix’s savage painting”. Trata-se da representação do 
momento em que o general assírio, vencido, ordena a destruição de todas as suas posses, 
inclusive as suas escravas. De acordo com o autor, “[t]he full range of Delacroix’s rich 
colorism, and that of French Orientalism as a whole, is already evident in this studio 
production on a traditional historical subject, painted before the artist visited the East”. 
  
Fig. 3.2.1 Pedro Américo. Davi e Abizag, 1879. MNBA, RJ.    
Fig. 3.2.2. Eugène Delacroix. Mort de Sardanapale, 1827. Musée du Louvre, Paris.   
 
Essa pintura, assim como Massacre de Scio, foi realizada antes de sua viagem ao 
Oriente. Trata-se de um episódio literário que se volta ao passado oriental e revela, 
portanto, uma invenção dupla: temporal e geográfica – assim como no caso de Américo. 
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Para a sua representação, Delacroix buscou as mais diversas fontes
290
, como explica 
Rosenthal:  
Byron’s poetry was by no means the sole source of inspiration for 
Delacroix’s Oriental scenes: His borrowing of Oriental costumes, 
arms, and other decorative objects from Auguste has already been 
mentioned. Delacroix’s concern for documentation of the East was at 
its height when he was painting The Massacre of Chios and The Death 
of Sardanapalus. He spoke with people returning from visits to the 
Orient, and he bought books written by eighteenth-century travelers 
and contemporary sets of engravings of Eastern costumes and 
landscapes […] (ROSENTHAL, 1982, p. 32).  
Tanto o poema de Byron quanto as pinturas de Delacroix situam-se na gênese do 
orientalismo na França, de acordo com a genealogia criada por Castagnary, que vimos 
anteriormente. Embora distantes em quase seis décadas, podemos verificar semelhanças 
entre as obras de Américo e do pintor francês, como o uso majoritário do vermelho para 
dar o “tom” da representação, a utilização de tecidos brancos próximos ao corpo nu 
feminino e o contraste entre objetos dourados e tecidos rubros.  
   
Figura 3.2.1 e detalhes da Figura 3.2.2. 
 
Em função das escolhas artísticas de Pedro Américo, acreditamos que Davi e 
Abizag mantem diálogos com uma série de representações orientalistas, que 
permaneceram em voga por todo o século XIX. Cenas desse tipo não eram inspiradas 
apenas pelo historicismo e pela literatura – bíblica ou não –, mas também pela vida 
oriental e seus costumes contemporâneos, segundo a concepção de alguns artistas e 
críticos.  
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 “Jottings in Delacroix’s sketchbooks reveal that he consulted a great variety of sources in reconstructin 
the ancient Orient of Sardanapalus”. ROSENTHAL, 1982, p. 32. 
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O pintor Benjamin-Constant, por exemplo, realizou uma grande composição 
inspirada no Oriente “contemporâneo”, na qual observamos diversas mulheres despidas, 
total ou parcialmente. Elas estão em um ambiente interno, no qual sobressaem os tons 
vermelhos e dourados. Quando apresentada no Salão de 1884, a crítica assim recebeu 
Les Cherifas:  
 
Fig. 3.2.3. Jean-Joseph Benjamin-Constant. Les Chérifas, 1884. Musée des Beaux-Arts de Pau.   
 
On l’a dit avec juste raison, Benjamin Constant depuis longtemps le 
Benjamin de la critique – du public plus encore. On lui sait gré d’avoir 
ramassé d’une main si vaillante le pinceau tombé des doigts mourants 
de nos grands orientalistes, Decamps, Delacroix, Marilhat, Fromentin, 
et de nous rendre, dans les tableaux pleins de vie, de mouvement et 
d’éclat, toute la poésie de ces admirables régions ensoleillées, où le 
paysage est si beau, l’homme si fier, le costume si pittoresque. Après 
des tableaux en plein air d’une si grande allure […], M. Benjamin 
Constant, nous donnes aujourd’hui un véritable tableau d’intérieur, où 
sa science de dessinateur et sa finesse de coloriste s’accusent par mille 
détails heureux (ÉNAULT, 1884, não paginado). 
Segundo esse crítico, Benjamin teria colocado o orientalismo novamente sob os 
radares da crítica, quase uma década após Castagnary ter revelado a “morte anunciada” 
dessa tendência, ao traçar sua genealogia e enfatizar seu esgotamento após tantos anos: 
“Dans quelques années, nous pourrons dresser une pierre et y graver cette parole de 
soulagement: L’orientalisme a vécu dans la peinture française” afirmara Castagnary 
(1982, p. 250).   
A descrição detalhada da pintura de Benjamin-Constant foi realizada por Arsène 
Houssaye:  
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C’est le harem d’un chérif marocain. La pièce baigne dans la 
pénombre, éclairée seulement par une étroit lucarne d’où convergent 
deux rayons de soleil que viennent s’épanouir en taches lumineuses 
sur la paroi tendue jusqu’à hauteur d’appui d’une étoffe brochée d’or. 
Un large divan, dont le tissu rouge pâle disparaît presque sous les 
coussins, les peaux de lions et les housses de broderie bossuées de 
pierres cabochons, garnit tout le fond de la chambre. Quatre femmes 
se tiennent sur ce divan. L’une, une négresse richement vêtue et assise 
à la turque, sommeille vaguement, les yeux fixes et vides de pensée. 
Les autres femmes, moresques et berbères, sont nues ou demi-nues ; 
celle-ci, étendue tout de son long, dort profondément ; celle-là, 
renversée dans une attitude alanguie, les yeux ouverts, le regard noyé, 
semble continuer le rêve du kif. La quatrième est une fillette de quinze 
ans, brune de peau, noire de cheveux, étroite de hanches, les seins 
petits et les cuisses maigres. Elle vient de s’éveiller […] elle s’étire 
comme l’animal qui a trop dormi. L’observation, la justesse des 
mouvements, la convenance des attitudes, la vérité ethnique des types, 
la peinture de cette atmosphere lourde et embrasée où l’on sent que ne 
passe pas un souffle d’air, l’expression de l’alanguissement de la vie 
oriental, de son éternel ennui de la claustration et de sa lassitude du 
repos, par là le tableau de M. Benjamin Constant nous frappe autant 
qu’il nous séduit par la maestria superbe de l’exécution (HOUSSAYE, 
1884, p. 578).  
Interessa destacar que a composição de Américo mais se aproxima visualmente 
de Sardanapale e Les Cherifas devido à sua opulência, apesar da diferente temática, do 
que da própria tela David and Abisag de Leclerc. A pintura de Benjamin-Constant, 
como observou Samuel Montiège (2014, p. 242), “évoque davantage l’univers érotique 
de l’odalisque femme-objet, dans l’attente de son seigneur et maître”. Essa tópica, como 
descrita por Montiège, não parece se distanciar tanto assim da narrativa bíblica de 
Abisag. Segundo a história, a função de Abisag era apenas aquela de servir ao rei, 
fornecendo-o seu calor. 
Ressaltamos ainda que, dentre as três pinturas realizadas por Pedro Américo 
entre 1879 e 1884 a partir da narrativa bíblica, Davi e Abizag é a única que representa a 
nudez. Faz-se necessária, portanto, uma breve incursão por esse tema. Ademais, esse 
foi, com certeza, um dos pontos que despertou a recepção negativa de parte da crítica 
carioca, como veremos. A pose escolhida para Abisag, que nos revela o seu dorso, 
associa-se a diversas outras composições, sejam elas contemporâneas ou ancoradas à 
tradição ocidental.  
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Fig. 3.2.4. Luca Giordano. Lucretia and Sextus Tarquinius, 1663. Museo di Capodimonte, Napoli.  
 
Ao observá-la junto à Lucrezia e Tarquinio de Luca Giordano, notamos a 
semelhança entre as figuras. Além de serem representadas nuas, de costas para o 
observador, ambas mantém o braço direito esticado e foram retratadas em perfil. Nota-
se, contudo, a diferença na representação das pernas, assim como na ação realizada 
pelas personagens. Enquanto Lucrécia parece afastar Tarquínio com a sua mão, Abisag 
envolve o rei Davi. Não há relatos de Américo sobre o seu contato com essa obra para a 
criação de Davi e Abizag, contudo, há muitas semelhanças na pose representada. Além 
da imagem reproduzida, pertencente ao Museo di Capodimonte, em Nápoles, existe 
outra versão da obra de Giordano, pertencente a Gemäldegalerie Alte Meister de 
Dresden
291
, cuja difusão foi realizada por meio de gravuras, como pode ser visto nos 
exemplares pertencentes ao Philadelphia Museum of Art e The British Museum. 
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 Cf. HUBNER, 1880, p. 177. 
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Fig. 3.2.5. Pierre François Besan, a partir de Luca Giordano. Tarquin and Lucretia. Philadephia Museum 
of Art.  
Fig. 3.2.6. Recueil d'estampes d'après les plus célèbres tableaux de la Galerie Royale de Dresde. The 
British Museum.  
Fig. 3.2.7.  Eugène Auguste François Deully. Dante et Virgile aux Enfers, 1897. Palais de Beaux-Arts, 
Lille. 
 
Construção semelhante será verificada, também, alguns anos depois da obra de 
Américo, na pintura Dante et Virgile aux Enfers de Eugène Auguste François Deully. A 
citação às figuras realizada pelos “mestres” em obras contemporâneas não era prática 
incomum aos artistas oitocentistas, tampouco criticável como algo “pouco original”. 
Como esclarece Ana Cavalcanti, ao escrever sobre A Noite, outra obra de Américo 
exposta em 1884,  
tal semelhança não indica um plágio, mas uma prática artística do 
século XIX. Era comum fazer uso de um repertório de temas e 
composições, combinando soluções anteriores, citando artistas 
renomados. A mudança no gosto se dá pouco a pouco, a exigência de 
originalidade vai se impondo até se tornar o paradigma artístico 
dominante na passagem ao século XX (CAVALCANTI, 2014, p. 
1611). 
Podemos ver a mesma prática na obra de Joseph Blanc, um artista francês 
contemporâneo a Américo. Em La Délivrance, para representar a figura feminina, Blanc 
inspira-se em uma composição de Correggio, como observou Pierre Sérié (2008, p. 56): 
“L’Angélique de La Délivrance par Blanc vient directement de la Io du Corrège”. Pose 
semelhante também é notada em Venus and Adonis de Ticiano. Reproduzimos aqui a 
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versão do Museo del Prado, mas existem outras versões desse mesmo tema em outros 
museus, algumas com variações, mas com a mesma pose dos personagens. 
   
Fig. 3.2.8. Joseph Blanc. La Délivrance, 1876. Musée des Beaux-Arts, Lille.   
Fig. 3.2.9. Corrège. Io, 1531. Kunsthistorisches Museum, Vienne.  
Fig 3.2.10. Tiziano. Venus and Adonis, 1554. Museo del Prado, Madrid.   
 
O diálogo de Pedro Américo com obras de outros artistas, seja com os grandes 
mestres ou com os seus contemporâneos através da citação direta de um personagem ou 
de um grupo de personagens, ou como inspiração compositiva, já foi demonstrado em 
estudos recentes, como os realizados por Cláudia Valladão de Mattos, Ivan Coelho de 
Sá, Maraliz Christo e Fábio d’Almeida292. Além da aproximação com a obra de Luca 
Giordano, constata-se também a semelhança entre a pose de Abisag e aquela da Vênus, 
como representada por Diego Velázquez em sua pintura The Toilet of Venus, também 
conhecida como The Rokeby Venus.   
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 Cf. MATTOS, 1999; SÁ, 2005; CHRISTO, 2005; MACIEL, 2016. 
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Fig. 3.2.11. Diego Velázquez. The Toilet of Venus ('The Rokeby Venus'), c. 1647-1651. The National 
Gallery, London. 
 
É importante destacar a semelhança com esse modelo, de uma Vênus que se 
encontra de costas ao observador e é representada em um ambiente interno. Assim, 
diferencia-se fundamentalmente de outros modelos clássicos para a representação do nu 
feminino, como o nu frontal em meio à paisagem da Sleeping Venus, atribuída a 
Giorgione e Ticiano, e o nu também frontal, mas em ambiente interno e doméstico, da 
Venere di Urbino pintada por Ticiano.  
  
Fig. 3.2.12. Giorgione; Tiziano. Sleeping Venus, c. 1508-1510. Gemaldegalerie Alte Meister, Dresde.  
Fig. 3.2.13. Tiziano. Venere di Urbino, 1538. Galleria degli Uffizi, Firenze.   
  
Como as obras mencionadas nos permitem perceber, há sempre alguma 
“fantasia” sobreposta à nudez feminina, temas históricos, bíblicos, mitológicos e 
lendários, questão que discutiremos posteriormente. Além da possível inspiração direta 
em pinturas de outros artistas ou de suas reproduções, é crível que Américo também 
tenha utilizado fotografias para a realização de sua obra. Era comum no período a 
reprodução, por meio da fotografia, de modelos realizando poses recorrentes para o 
estudo e a representação do nu, as quais serviam como auxílio para que os artistas não 
dependessem exclusivamente do modelo vivo para a realização de suas obras. Podemos 
aproximar a pintura do artista brasileiro com alguns desses registros, como Reclining 
nude, realizada pelo fotógrafo Auguste Belloc.  
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Fig. 3.2.14. Auguste Belloc. Reclining nude, c. 1855. Fotografia. Museum of Fine Arts, Boston.   
 
Apesar das semelhanças na pose, diferentemente dos exemplos citados, 
acreditamos que esta representação de Abisag associa-se não só a nudez historicizada, 
por tratar-se de um personagem bíblico, mas, sobretudo, e de forma mais imediata, aos 
“nus orientalistas”, gênero bastante comum durante o século XIX e caracterizado pelos 
acessórios utilizados na composição: vestimentas, panejamentos, peles de animais, 
joias, e toda a sorte de “objetos orientais” que constroem essa ambientação.  
  
Fig. 3.2.15. Jules Joseph Lefebvre. Odalisque, 1874. Art Institute, Chicago.  
 
Na pintura Odalisque do francês Jules-Joseph Lefebvre, notamos pose 
semelhante à Abisag e à Vênus de Velázquez, ao passo que observamos alguns 
elementos que, somados ao título, “orientalizam” a composição, como a tapeçaria, que 
se encontra sob o tecido vermelho, o incensário, uma garrafa oriental, uma bandeja com 
laranjas, tangerinas e romãs. Tais frutas, que serão mencionadas futuramente neste 
trabalho, assim como os artefatos representados por Lefebvre, podem ser vistos em 
outras obras orientalistas, servindo como símbolos que auxiliavam na composição de 
uma atmosfera oriental. O mesmo recurso pode ser observado na pintura Female Slave 
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with a Plate of Fruit, realizada também em 1874 por Lefebvre, e em L’Esclave Blanche, 
realizada na década seguinte por Jean-Jules Lecomte du Nouy.  
   
Fig. 3.2.16. Jules Joseph Lefebvre. Female Slave with a Plate of Fruit, 1874. GSK, Gent.   
Fig. 3.2.17. Jean Lecomte du Nouy. L’Esclave Blanche, 1888. Musée des Beaux-Arts, Nantes.   
 
Embora as duas obras não se aproximem de modo direto a Davi e Abizag, tais 
pinturas reforçam o interesse desses artistas pela temática orientalista e nos introduzem 
a algumas de suas temáticas, seja pela representação da nudez ou por outras vertentes. 
Antes de sua L’esclave blanche, Lecomte du Nouy pintou, em 1885, Les Orientales, 
quadro inspirado no poema homônimo de Victor Hugo e composição posterior àquela 
de Américo, portanto. Ainda assim, cabe destacar que, em sua obra, observamos uma 
figura feminina deitada próxima ao personagem masculino e também de costas para o 
observador, como na pintura de Américo. A pose não é idêntica, mas se trata, 
novamente, de um nu, de costas, representado em ambiente com elementos orientais. 
Nesses exemplos, o corpo, em si, não carrega consigo nenhum traço étnico ou 
fisionômico que o associe ao Oriente, mas os objetos, o tigre e os outros personagens 
representados junto à cena cumprem tal função.  
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Fig. 3.2.18. Jean Lecomte du Nouy. Les Orientales, 1885. Musée Caen, destruída em incêndio.  
Fig. 3.2.19. Jean Auguste Dominique Ingres. La Grande Odalisque, 1814. Musée du Louvre, Paris.   
Fig. 3.2.20. Jean Auguste Dominique Ingres. Odalisque in Grisaille, c. 1824-1834. Metropolitan 
Museum, New York.  
 
O perfeito exemplo dessa construção é La Grande Odalisque de Jean-Auguste 
Dominique Ingres. Ao longo de sua vida, ele repetiu diversas vezes esse tema, por vezes 
representando apenas o rosto da odalisca. Em sua Odalisque in Grisaille, a “odalisca” é 
apresentada despida, não só de suas roupas, mas de todos os elementos que a 
caracterizam e a situam ao Oriente nesse imaginário. Trata-se, aqui, de um simples nu. 
Se não fosse o seu título, que faz menção à tão conhecida composição mencionada 
anteriormente, nada nos remeteria ao imaginário de uma odalisca. A respeito dessa obra, 
Leon Rosenthal nos esclarece que: 
the New York version [La Odalisque in Grisaille], an elegant but 
unadorned Picture of an impossibly elongated European nude, may 
represent Ingres’s original concept. In the final version, the artist 
transformed the nude into a specifically Oriental subject by the 
addition of a few accessories: a multicolored headdress, a peacock 
feather fan, a nargile, and a Turkish incense burner. For Ingres the 
odalisque theme was a pretext for dealing with the female nude, 
and he returned to it several times during his long career 
(ROSENTHAL, 1982, p. 52, grifo nosso). 
Essa maneira de “orientalizar” composições através de acessórios orientais, que 
continuará vigente ao longo de todo o século XIX para representações orientalistas, será 
apontada pelos críticos oitocentistas. O pintor Louis Devedeux, aluno de Decamps, por 
exemplo, realizará diversas obras “orientalistas” sem nunca ter viajado, assim como 
Ingres. Suas obras, como Le Marchand d’esclaves, são construídas a partir “des 
gravures, costumes et objets rapportés à Paris, ainsi que d’après les célèbres tableaux 
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orientalistes visibles au musée du Louvre, au musée du Luxembourg ou dans l’atelier de 
son maître Decamps” (VOTTERO, 2012, p. 194-195).  
 
Fig. 3.2.21. Louis Devedeux. Le marchand d'esclaves (Asie Mineure), 1867. Musée des Beaux-Arts, 
Rennes. 
 
É interessante que ao escrever sobre uma de suas obras um crítico evoque “os 
odores do sândalo” emanados pela pintura, como relata Michaël Vottero : “On felicite 
alors le peintre d’offrir au Salon ‘de scintillantes et chaudes esquisses, qui semblent 
exhaler encore les odeurs du santal, et révèlent le bain, la toilette, les tièdes paresses, la 
vie couchée des odalisques aux seins de bronze, aux longs yeux norcis de henné’” 
(HENRIET apud VOTTERO, 2012, p. 195). Davi e Abizag, mesmo se tratando de uma 
pintura bíblica, sem nenhuma menção imediata às odaliscas ou escravas, teve recepção 
semelhante. Um crítico que escreveu sobre a exposição de Américo em seu ateliê 
italiano, ao mencionar a pintura em 1882 afirmou que “d’aquellas pelles fulvas, 
d’aquelle collar em desordem, d’aquelles pannos, como que se exhala um perfume 
oriental”293.  Essa associação não é fortuita, como discutiremos a seguir.  
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 BELLAS ARTES. Uma visita ao estudo do celebre pintor brasileiro Dr. Pedro Americo. Gazeta de 
Notícias, ed. 59. 28 de fevereiro de 1884. p. 1. 
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3.3.“Femme-objet” e artefatos orientais: a nudez orientalista e as 
personagens bíblicas 
Já discutimos anteriormente a utilização do termo “cor local” na crítica de arte, 
especialmente sua utilização para as pinturas bíblicas orientalistas. Como vimos, ele é 
empregado em oposição à idealização, remete-se a certo “realismo” na composição da 
cena e dos detalhes que compõem a ambientação. À medida que o contato entre a 
Europa e os outros países foi se intensificando ao longo do século, o acesso a essa 
cultura material “oriental” foi se tornando, paulatinamente, mais fácil. Se alguns artistas 
como Jean-Léon Gérôme se deslocariam diversas vezes ao “Oriente” para apreendê-lo e 
representa-lo com “exatidão científica”, outros, por sua vez, ficavam satisfeitos em 
apenas “perfumar” suas composições com toques orientais através de acessórios. 
Vottero (2012, p. 195) esclarece que “on y décèle, face aux témoignages quasi 
ethnographiques produits au même moment, la persistance d’un Orient romantique et 
fantasmé”. A produção orientalista oscila entre esses dois polos. 
 
Fig. 3.3.1. François Delobbe. N'fissa femme d'alger, 1872. Musée de Dijon. 
 
O crítico Pelletan, por exemplo, ao comentar sobre N’fissa, femme d’Alger de 
François Delobbe, revelava a facilidade de “perfumar” representações femininas à moda 
oriental:  
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C’est un rêve! Habillez une blanchisseusse espiègle, la première veue 
avec les soieries de la boutique algérienne ; mettez-lui une des étoffes 
pseudo-orientales qu’on fabrique maintenant partout ; entourez-la de 
bibelots achetés place du Palais-Royal (prés de la station d’omnibus) à 
une Arabe des Batignolles et vous aurez le tableau de M. Édouard 
Dubufe [o quadro era de François Delobbe, na verdade] (PELLETAN 
apud VOTTERO, 2012, p. 195). 
Ele chama atenção para a banalização dessas representações e o quanto essa 
moda tornou abundante a circulação de tais objetos em Paris, ainda que fossem 
“pseudo-orientais”. Talvez a “boutique algérienne” evocada pelo crítico seja aquela 
mencionada por Cristine Peltre (2006, p. 19) no seguinte excerto, no qual comenta sobre 
os meios utilizados pelos artistas para adquirirem tais objetos: “[l]es artistes peuvent 
aussi recourir à d’autres sources: la boutique Au Pacha, tênue boulevard des Italiens par 
Clémentine et Nahan Stora, venus d’Algérie dans les années 1860, propose nombre 
d’accessoires orientaux […]”294. Este aspecto denunciado pela crítica em cenas de 
gênero orientalistas não passava despercebido quando empregado também na pintura 
bíblica, ainda que por um artista renomado como Alexandre Cabanel. 
 
Fig. 3.3.2. Alexandre Cabanel. Thamar, 1875. Musée d’Orsay, Paris 
 
Para o Salão de 1875, Cabanel apresentou a pintura Thamar, inspirada em um 
episódio do Antigo Testamento, como revelava o catálogo da exposição: 
.... Alors Thamar, ayant déchiré sa robe, s’en alla tenant sa tête 
couverte des deux mains, dans la maison de son frère Absalom, où elle 
demeura séchant d’ennui et de douleur. - Absalom conçut contre 
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 “[...] dont témoigne le portrait de Mme Stora peint par Renoir en 1870”. PELTRE, 2006, p. 19. 
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Amnon une grande haine de ce qu’il avait outragé sa soeur Thamar.  
(Ancien Testament, Les Rois, Liv. 11 Ch. XIII, v. 19, 20) 
(EXPLICATION des..., 1875, p. 50). 
Este episódio está intimamente ligado àquele escolhido por Américo. Cabanel 
representa o momento em que Tamar, após ser violada por seu meio-irmão Amnon, 
revela o acontecido ao seu irmão Absalão. Observamos Tamar desfalecida sobre o colo 
do seu irmão que, revoltado, estende o braço prometendo vingá-la – promessa que 
levará a cabo matando Absalão. Todos os personagens envolvidos nesse episódio, 
Amnon, Absalão e Tamar, são filhos do rei Davi representado por Américo. Além de 
associados pelo tema, notamos alguns elementos que se repetem: a pele de animal sobre 
a qual repousam algumas joias, a utilização de cores quentes, tecidos avermelhados e 
tecidos brancos com detalhes dourados. Há, contudo, nesta pintura, maior variedade de 
tecidos, de diversos padrões e combinações cromáticas e a representação de uma serva 
negra ao fundo. Diferentemente de Américo, Cabanel restringe o uso do vermelho, 
alternando-o com o alaranjado, ao passo que completa a ambientação com tons situados 
entre o verde e o azul – cores frias que se opõe e complementam-se às cores quentes 
mencionadas, de acordo com o círculo cromático. Suas escolhas na distribuição das 
cores e dos objetos foram comentadas por Arthur Duparc (1875, p, 821): “Ce qui frappé 
avant tout ici, c’est la profusion des tapis, des coussins, des étoffes éclatantes et lamées 
d’or dont l’artiste a surchargé sa toile” ; e por Lagenevais, que destaca :  
 Il y a du trouble et du malaise dans la grande page biblique qu’expose 
M. Cabanel. L’auteur, lui aussi, semble atteint par la contagion des 
colorations osées. Voici les rouges les plus cruels, les bleus les plus 
insoumis, les verts, les violets, les tons oranges les plus indomptés. Il 
y a du circassien dans cette coiffure hébraique dont le turban vient de 
Turquie, dont les bijoux sont d’origine indienne. L’architecture est 
assyrienne et byzantine, les coussins et les meubles sont dans le goût 
de Tunis et des bazars d’Alger… On a accumulé dans cette toile les 
dépuilles éclatantes du monde entier. Ajoutez à cela que le sujet du 
drame semble dicté par Shakspeare, que l’infortunée Thamar, dans 
tout le désordre de la passion, se tord aux pieds de son frère Absalom, 
qui, la rage au cœur, atteste le ciel par le geste le plus énergique qu’il 
vengera l’honneur de sa sœur outragée… (LAGENEVAIS, 1875, p. 
907-908). 
Questões semelhantes foram levantadas pela crítica a Américo em 1884 ao 
enfatizarem as cores e os objetos utilizados. Ao comentar esse “tableau rouge-brique”, 
Oscar Guanabarino repercutiu o emprego de certos objetos, assim como fizera em 
outros envios do pintor brasileiro:  
 186 
 
 
A preoccupação, que nos deixárão no espirito os plissés e as begonias 
de Joanna d”arc, induzio-nos a olhar muito seriamente para as 
sandalias de David, para a lyra, para o thuribulo e para o 
pannejamento; e quanto mais olhavamos, mais ficavamos em 
duvida se aquelles objectos forão do tempo daquelle rei propheta, 
que viveu mil e tantos annos antes da nossa éra.Pareceu-nos tudo 
aquillo mais grego do que judaico, com excepção apenas dos pannos, 
que esses ou são modernos ou de pura fantasia
295
 
Também é perceptível na composição de Cabanel uma citação a Eugène 
Delacroix ao representar a personagem negra no canto direito da pintura, em posição 
semelhante àquela que Delacroix fizera. 
  
Fig. 3.3.3. Eugène Delacroix. Femmes d’Alger dans leur appartement, 1834. Musée du Louvre, Paris. 
  
A tentativa de “orientalizar” Thamar, ou conferir “cor local” à composição, por 
parte de Cabanel, não se restringiu apenas à utilização dos acessórios mencionados pela 
crítica. Para representar Absalão, o artista transferiu para a sua composição histórica o 
modelo retratado em Portrait d’Arabe. Percebemos tratar-se do mesmo modelo não só 
pelas semelhanças fisionômicas, mas também por ser representado com a mesma 
postura, modificando apenas o movimento dos braços e suas vestes. O simples 
panejamento branco revelado em seu estudo inicial dá lugar a um vistoso tecido branco 
acetinado com detalhes dourados em suas extremidades; o discreto tecido marrom em 
sua cabeça é substituído por um lenço colorido, que alterna tons de vermelho, mostarda, 
dourado e verde. Cabanel inclui igualmente o colorido lenço junto à cintura de Absalão. 
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 [Oscar Guanabarino]. A Exposição de Bellas Artes II. Jornal do Commercio, ed. 244. 1 de setembro de 
1884. p.1.  
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Fig. 3.3.4. Alexandre Cabanel. Portrait d’Arabe, c. 1875. Musée Fabre, Montpellier.   
 
O aproveitamento de estudos para composições históricas não era novidade na 
prática artística, uma vez que se esperava dos artistas a perfeição ao representarem a 
figura humana – corpo, fisionomia ou expressões. Para tanto, o estudo pormenorizado 
de cada figura a partir do modelo vivo era fundamental. Vimos a mesma prática nas 
obras de Vernet, com Study of Olympe Pelissier as Judith, Judith et Holopherne e Agar 
chassée par Abraham. O que chama atenção, aqui, é a utilização de um árabe como 
modelo para Absalão. Embora Vernet já tivesse feito uso desse artifício, não vemos a 
mesma repercussão em torno dessa questão.  
Podemos perceber que, pelos anos 1870, a crítica já havia superado, em partes, a 
polêmica em torno da “orientalização” de episódios bíblicos. As pungentes críticas 
direcionadas a Horace Vernet quatro décadas atrás, clamando pelo “esprit biblique” ou 
pelo “sentiment biblique” e pela respectiva idealização da pintura bíblica cederam 
espaço ao questionamento da verossimilhança dos objetos utilizados e à precisão na 
reconstrução historicista de tais episódios – ainda que mediados pela narrativa bíblica e 
distantes no tempo e espaço. O esgotamento de tais polêmicas nos revela que essa 
prática já havia sido normalizada e absorvida pelo público, dando espaço para outras 
discussões. Mais do que isso, a transição revela a “superação” dos critérios 
correspondentes ao “grand genre” e a consolidação do “genre historique” com tudo 
aquilo que ele significava em termos descritivos, inclusive o realismo empregado pelos 
artistas.  
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No caso de Davi e Abizag não notamos a “etnização” dos personagens. O nu 
feminino é representado de forma tão idealizada quanto nas obras expostas em 1875 por 
Cabanel – seja em Thamar, seja na reedição em menores dimensões da Naissance de 
Venus de 1863, apresentada apenas como Venus, que veremos posteriormente. O rei 
Davi de Pedro Américo, por outro lado, despertou o olhar dos críticos pelo realismo na 
representação do corpo envelhecido – ou decrépito, como o título anunciava. O crítico 
da Gazetta Litteraria reconheceu semelhanças entre o rei e um personagem da Batalha 
do Avahy, como podemos ler: 
O David tem admiravel cabeça, muito similhante á do velho que se vê 
no primeiro plano da Batalha do Avahy. Accresce ainda que a mão e o 
braço d’esta figura são inteiramente similhantes a d’aquella, o que, 
todavia, não concorre para o desmerecimento da tela, porque este 
ponto foi no moderno quadro muito felizmente ampliado.  
Admiravel de expressão é essa cabeça. Pena é porém que tão 
pobremente de raciocinio seja colocada sobre o leito a figura de 
Absiag [sic], que, além d’esta falta tem desagradável forma e 
principalmente má physionomia.
296
 
  
Fig. 3.3.5. Pedro Américo. Detalhe da Batalha do Avaí, 1877. MNBA, RJ.   
Fig. 3.3.6. Pedro Américo. Davi e Abizag, 1879. MNBA, RJ. 
 
De fato, há semelhanças entre o rei e o velho representado na Batalha do Avaí, 
especialmente na disposição das mãos direitas, onde percebemos que o dedo indicador 
encontra-se afastado do dedos polegar e médio. É possível que Pedro Américo tenha 
utilizado um estudo de velho já realizado anteriormente para compor esta obra. Quanto 
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 A Exposição de Bellas Artes. Gazeta Litteraria, ed. 18. 20 de setembro 1884, p. 355. 
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aos traços de Davi, sua mão e fisionomia, estes também saltaram aos olhos de 
Guanabarino:  
Parece-nos um tanto exagerada a physionomia do velho David, e 
sem razão de ser aquellas caimbras que lhe atacárão as mãos. Parece 
mais estar horrorisado á vista de um phantasma, do que recebendo as 
influencias thermicas de Abisag, como quer o catalogo
297
.  
Comentários semelhantes em seu conteúdo podem ser observados na crítica da 
Revista Illustrada, com menos ênfase em suas mãos: 
Os olhos deste velho freicheiro, não são o de uma pessoa que está se 
esquentando¸parecem antes os de um louco furioso, ou os de um 
sujeito espantado de ver a seu lado, não uma mulher, viva e seductora 
que vem acaricial-o e esquental-o – como diz o catalogo – mas sim 
uma mulher sem graça nenhuma, com uma côr de pelle horrenda, uma 
cara estupida e uns olhos que nunca mais se acabam!
298
  
Entre a admiração e o espanto, a representação de Davi não passou 
despercebida. Como podemos ver nos comentários, tal fato deve-se ao realismo 
empregado ao retratar o corpo velho em suas mazelas. As dobras em sua barriga, as 
veias saltadas, os olhos fundos são características marcantes dessa pintura. São 
elementos que nos remetem a Job de Léon Bonnat, exposta no Salão de 1880. Como 
notou Yanick Le Pape (2018, p. 87-88), nos escritos sobre essa pintura, Bonnat foi 
criticado por impor ao público “une vision du corps du vieillard dont le réalisme 
s’avérait finalement gênant” e que suas “prétentions d’exactitude […] l’aient éloigné de 
la dimension symbolique des évocations bibliques”. Lembremos que foi o mesmo 
“excesso” de naturalismo ao representar o corpo de cristo em sua La Crucifixion que 
motivou diversas críticas ao artista. Nas duas pinturas, ele teria ignorado a dimensão 
simbólica da representação ao deixar de lado a idealização dos personagens. 
Aparentemente, Américo incorreu em opção semelhante ao representar “David, nos 
ultimos dias de sua decrepidez”, como o próprio título da obra anuncia. 
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 [Oscar Guanabarino]. A Exposição de Bellas Artes II. Jornal do Commercio, ed. 244. 1 de setembro de 
1884. p.1. 
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 X. Salão de 1884 – II. Revista Illustrada, ed. 391. 1884, p. 6. 
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Fig. 3.3.7. Léon Bonnat. Job, 1880. Musée d’Orsay, Paris.  
 
De volta à questão do nu orientalista, especialmente à representação da “femme-
objet”, isto é, do nu feminino junto às figuras masculinas nesse décor oriental, outras 
obras contemporâneas a Pedro Américo podem ser citadas, dentre as quais La Odalisca 
de Mariano Fortuny e Meurtre au serail ou Jalousie au serail de Fernand Cormon. Em 
todas elas, as mulheres são representadas acompanhadas, em diferentes situações. 
Ademais, tratam-se de cenas de gênero inspiradas no Oriente contemporâneo. 
 
Fig. 3.3.8. Mariano José Maria Bernardo Fortuny y Marsal. La Odalisca, 1861. Museu Nacional d’Art de 
Catalunya. 
 
La Odalisca de Fortuny, concluída em 1861, foi realizada à época em que o 
artista foi enviado à África para representar cenas militares. Observamos uma mulher 
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com longos cabelos negros, nua, utilizando apenas algumas joias, deitada. À sua direita, 
um homem negro sentado mantém-se ensimesmado ao segurar um objeto musical de 
cordas, provavelmente concentrado ao tocá-lo. A composição é sóbria, observamos 
tecidos listrados coloridos sobre o leito, no primeiro plano; ao fundo, do lado direito, 
um móvel, provavelmente de madeira, com detalhes “de inspiración mourisca”, sobre o 
qual repousa uma bandeja e uma babucha, ambos objetos parcialmente cobertos por 
uma cortina verde; do lado direito, um narguilé e uma xícara antecedem a visão de uma 
parede com decorações orientais – “revestida de estucos de recuerdo granadino” 
(NAVARRO, 2018, p. 110). Enquanto o músico toca, a odalisca segura o narguilé, que 
provavelmente fumava.  Para Carlos G. Navarro,  
más que el reflejo del ambiente de um interior marroquí com el 
sentido costumbrista que anunciaba Fortuny, el artista asumió en esta 
obra la tradición sobre los harenes y las odaliscas imaginarias, de 
profunda inspiración literária y la recargó com una voluptuosa y 
palpitante sensualidade (NAVARRO, 2018, p. 108). 
 
Fig. 3.3.9. Fernand Cormon. Jalousie au Sérail (ou Meurtre au serail), 1874. Musée des Beaux-Arts et 
d’Archeologie de Besançon.  
 
Em Jalousie au Sérail, exposta no Salão de 1874 por Fernand-Cormon, 
observamos três personagens em um ambiente que nos remete ao décor oriental: uma 
mulher nua de cabelos negros sobre a cama, uma mulher de cabelos claros ao chão, 
sobre um tecido branco com manchas avermelhadas e, finalmente, um homem negro, 
vestido, com turbante, joias e armas, próximo à mulher ao chão. Nesse ambiente, 
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observamos uma cama, cuja estrutura dourada tem ornamentos que se assemelham à 
caligrafia; ao fundo, uma cortina cobrindo parcialmente o que parece ser uma parede 
vermelha. O crítico Duvergier de Hauranne narrou o episódio representado por Cormon: 
Dans le clair-obscure rougeâtre et pailleté d’une alcôve tendue de soie 
et de velours, un eunuque noir relève le cadavre d’une femme blonde 
et blanche qui pendant la nuit s’est frappée au cœur. Blême et déjà 
raidi par la mort, le corps délicat et nacré de la jeune femme se 
renverse encore dans l’attitude douloureuse où elle a reçu le coup 
mortel ; l’eunuque la dégage des tissus légers et ensanglantés qui 
l’enveloppent. Cette figure est d’une grande puissance de coloris et 
d’une incontestable beauté. Au-dessus d’elle, une autre femme brune, 
presque jaune, couchée sur le ventre et accoudée au bord du lit, avance 
sa tête plate et fine comme celle d’une vipère ; de ses longs yeux 
fendus en amande, elle regarde en souriant le cadavre de sa rivale avec 
une expression de curiosité cruelle et de méchanceté satisfaite 
(DUVERGIER DE HAURANNE, 1874, p. 662). 
Nas duas composições, observamos odaliscas junto à presença masculina, em 
ambientes decorados à moda oriental. Essas obras revelam certos tópicos da pintura 
orientalista: a primeira traz à tona a inércia, a “imobilidade”299 dessa população, muitas 
vezes distraída pelos prazeres, como a música e as substâncias alucinógenas
300
; a 
segunda demonstra os nuances da violência e da crueldade oriental
301
 percepções 
imbuídas pelo etnocentrismo do período. Não há menção a personagens bíblicas, apenas 
às odaliscas em seu local “natural”. Trata-se de algumas dentre as muitas temáticas que 
estiveram em voga durante o período, das quais as fontes bíblicas e literárias são apenas 
outros caminhos possíveis.  
Outra faceta dessa mesma tendência é a representação de temas literários, 
também recriando uma ambientação oriental. Henri Regnault, ao representar os 
personagens Hassan et Namouna, revisita o conto Namouna de Alfred de Musset, 
composto ainda na década de 1870. Poucos anos depois, esse mesmo conto inspiraria a 
ópera Djamileh. Nesse contexto, é perceptível o intercruzamento entre fontes literárias, 
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 Cf. Un orient Immobile. PELTRE, 2014, p. 110-111. 
300
 “Dans la perception des Européens, l’Orient a toujours été étroitement associé à  la consommation de 
tabac, d’opium et autres drogues […] Et chaque fois que des artistes cherchent à illustrer cet univers 
imaginaire, ils y mettent une forte charge érotique et y associent généralement des scènes de harem”. 
DIEDEREN, 2010, p. 169.  
301
 Cf. Le Théâtre de la Cruauté. PELTRE, 2014, p. 106-110; “La fascination qu’exerce le désert tient 
aussi à ses dangers. Comme l’Orient, il est cruel. Il est le lieu de ce drame qu’on sent toujours possible, 
comme une menace, imminente ou passée”. GEORGET, 2010, p. 196, grifo nosso.  
 193 
 
 
pictóricas e espetáculos. É possível, a nosso ver, que o interesse de Pedro Américo 
tenha sido direcionado a esses temas bíblicos também em função de alguma 
representação teatral que os trouxe à tona.  
  
Fig. 3.3.10. Henri Regnault. Hassan and Namouna, 1870. Crayon. Localização desconhecida.    
Fig. 3.3.11. Henri Regnault. Exécution sans jugement sous les rois maures de Grenade, 1870. Musée 
d’Orsay. 
 
Ao observar essa obra, nota-se o emprego dos tapetes orientais na composição 
de todo o ambiente. Ao chão, no canto direito, Namouna senta-se sobre um tapete de 
pele de leão, enquanto toca um instrumento de cordas. Ela utiliza uma vestimenta 
semelhante àquela das femmes fellahs, que discutiremos posteriormente ao analisarmos 
Moisés e Jocabed. Hassan encontra-se sobre o leito, deitado, e seu olhar desvia-se tanto 
de Namouna quanto do observador. É notável como o aspecto decorativo da 
composição importava para o artista, que o emprega em outra obra de sua autoria, 
Execution sans jugément, que pouco tem a ver com essa, seja em relação ao episódio, 
seja ao “tom” conferido à obra. A versão em gravura de Hassan et Namouna foi 
realizada por Leopold Flameng e exposta no Salão de 1872.  
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Fig. 3.3.12. Reprodução de Namouna, por Louis-Paul Bouchard, em DUMAS, 1884. 
 
A composição de Regnault não seria a única inspirada em Namouna, como 
podemos verificar as diversas obras homônimas expostas nos Salões entre 1866 e 1890. 
Uma delas, cuja reprodução foi encontrada e merece destaque em função de sua 
disposição, é Namouna de Louis-Paul Bouchard, exposta em 1884. A pintura de 
Bouchard foi reproduzida em um salão ilustrado daquele ano
302
, o que nos permite 
vislumbrar as suas escolhas compositivas, já que não encontramos a obra original. De 
acordo com o catálogo do salão, a obra foi inspirada pelo seguinte excerto de Musset: 
“Tous les premiers du mois, un juif aux mains crochues. / Amenait chez Hassan deux 
jeunes filles nues” (EXPLICATION des…, 1884, p. 12). De fato, observamos, no 
primeiro plano, duas mulheres em pé, nuas, uma de lado e a outra de costas. Entre elas, 
sentada no chão, uma mulher negra, em posição servil, provavelmente escravizada. Ao 
fundo, há uma divisão na disposição dos demais personagens: à esquerda, duas 
mulheres sentadas; à direita, um homem, provavelmente Hassan, que observa as 
mulheres nuas, e, ao seu lado esquerdo, um homem mais velho, que parece se dirigir a 
Hassan. A cena se desenrola em um ambiente semelhante às representações de haréns 
orientalistas. Observamos alguns objetos na parte superior da parede, um deles aparenta 
ser um tamborim e, o outro, uma espécie de “chaleira” oriental. A parte inferior da 
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 Cf. DUMAS, 1884, p. 370.  
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parede é coberta por azulejos bastante adornados, cuja ilustração remete-nos a padrões 
florais.  
A serva negra, como aquela representada por Bouchard, é uma figura comum em 
cenas orientalistas, seja nas representações de banhos ou nos haréns. O papel dessa 
figura, especialmente nas telas que dão a ver a intimidade das “odaliscas”, é discutido 
por Lynne Thornton (1994, p. 74), quem observa que “[l]es noires n’étaient en effet 
jamais représentées nues”. Em algumas pinturas, elas são representadas com a parte 
superior do corpo descoberta, revelando os seios, como em Le massage ; scène de 
hammam, exposta por Edouard-Bernard Debat-Ponsan no salão do ano anterior, em 
1883. Além dessa questão, cabe destacar dois elementos na composição de Ponsan: a 
disposição dos azulejos, semelhante à que descrevemos em Namouna, de Bouchard; a 
representação do nu que, embora em posição não muito semelhante àquela de Abizag, 
revela outro tópico da nudez “orientalizada”, as cenas de banho e de massagem. 
  
Fig. 3.3.13. Edouard Debat-Ponsan. Le Massage : Scène de hammam, 1883. cm. Musée des Augustins, 
Musée des Beaux-Arts de Toulouse.  
 
Ao considerarmos a nudez feminina e a composição dos interiores orientais, é 
fácil traçar paralelos entre essas obras discutidas e Davi e Abizag: as cortinas, os 
detalhes e os objetos orientais, o uso do dourado e as joias, são todos elementos muito 
presentes na ambientação orientalista. Acreditamos que seja no bojo dessas 
representações que o artista brasileiro busca inspiração para a sua pintura. Analisando 
brevemente esse conjunto, é possível compreender o motivo pelo qual “les parallèles 
entre les figures orientales et les figures bibliques se multiplient sous la plume des 
critiques” (VOTTERO, 2012, p. 188), conforme destaca Vottero. Esse entrelaçamento 
será percebido também ao comentarmos Judite e Holofernes e Moisés e Jocabed.  
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Assim como Davi e Abizag em 1879 e Thamar de Cabanel em 1875, outros 
episódios de menor vulto, extraídos da Bíblia, foram recuperados por artistas na década 
de 1870 e representados em conformidade com as novas tendências. Diferentemente das 
composições anteriores, nessas que veremos não há, contudo, nem a representação de 
“mulheres-objetos” sob o olhar masculino, nem da nudez feminina. Trata-se de 
narrativas sobre mulheres virtuosas, como a Judite de Américo que discutiremos no 
capítulo seguinte. Destacamos aqui duas dessas personagens, Jael e Resfa, cujas 
primeiras aparições no Salão ocorreram em 1874 e 1875, respectivamente. Além da 
aproximação possível por se tratarem de narrativas bíblicas, tais pinturas possuem 
alguns elementos que se assemelham à composição de Pedro Américo em função do 
realismo em sua representação. 
 
Fig. 3.3.14. François Grellet. Jaël et Sisara, 1874. Musée Denon.  
 
A primeira delas, Jahel, foi exposta por François Grellet em 1874. No livreto do 
Salão podia-se ler o excerto no qual Grellet se inspirou: 
Jahel ayant pris un des grands clous de sa tente, et un marteau, entra 
sans faire aucun bruit, et, ayant mis le clou sur la tempe de Sisara, elle 
le frappa avec son marteau et lui en transperça le cerveau, l’enfonçant 
jusque dans la terre (Ancien Testament, les Juges, IV) 
(EXPLICATION des..., 1874, p. 123). 
Trata-se de uma heroína bíblica cuja narrativa e ações nos remetem à história de 
Judite. Jael é responsável por assassinar Sísara, comandante do exército que havia sido 
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derrotado e tentara se esconder em sua casa. Embora pouco frequentada no oitocentos, é 
possível encontrar diversas representações desse episódio, como Jael and Sisera de 
Artemisia Gentileschi. 
 
Fig. 3.3.15.  Artemisia Gentileschi. Jael and Sisera, 1620. Museum of Fine Arts Budapest. 
 
Percebemos tratar-se, na pintura de Grellet, do momento posterior à execução de 
Sísara, que jaz ao chão, sobre um tapete ricamente adornado. Jael, à esquerda da tela e 
atrás do general, mantem-se ajoelhada, com a mão esquerda junto ao peito enquanto 
ainda segura o martelo em sua mão direita. Seus olhos estão fechados, levando-nos a 
crer que se trata de um momento de prece. Ao fundo, nas paredes, chama a atenção os 
tecidos com complexos padrões. À direita, próximo à faixa vermelha no tecido, há um 
escudo encostado. Quanto às roupas, a heroína feminina veste-se com um tecido off-
white, aparentemente texturizado, com detalhes coloridos junto ao decote, que revela o 
seu colo e, cingindo a sua cintura, um lenço majoritariamente branco, estampado. 
Chamamos atenção para a utilização deste tipo de lenço no capítulo anterior, ao 
mencionarmos as reelaborações orientalistas do Antigo Testamento e sua repercussão 
nos Salões, notadamente pelo caso de Vernet e Schopin.  
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Fig. 3.3.16. Representação de Jael e Sísara no teto do Salão da Imaculada Conceição, Museu do Vaticano. 
Foto do Autor, 2018. 
 
No contexto italiano, merece destaque a representação desse episódio no teto do 
Salão da Imaculada Conceição no Museu do Vaticano. Realizada por Francesco Podesti, 
a pintura integra o seu projeto decorativo para a sala, realizado entre 1856 e 1865. De 
acordo com as informações fornecidas pelo museu, a decoração do teto “displays 
allegorical scenes alluding to the Virgin’s virtues: Noah’s Family saved in the Ark; 
Esther and Ahasuerus; Judith and Holofernes; Joel killing Sisara; and personifications 
of Faith and Doctrine”303. Este exemplo demonstra a ênfase no caráter virtuoso desse 
episódio. Quanto à pintura, Podesti representa a ação de Jahel ao levantar o martelo para 
executar Sisara, momento privilegiado pelas representações realizadas nos séculos 
anteriores. Percebemos, por parte do artista, a reprodução do modelo italiano e a 
consequente idealização do episódio. Diferentemente da representação de Grellet, não 
há uma busca pela “cor local” através da ênfase descritiva na ambientação e nos tecidos, 
por exemplo.     
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 Informação obtida na placa explicativa disposta no Salão do Museu Vaticano. 
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Detalhes das Fig. 3.3.6. e 3.3.14. 
 
Importa destacar a semelhança do décor criado por Grellet e aquele realizado 
por Pedro Américo. Embora de maneira mais sóbria, notamos a utilização do tecido 
estampado na parede e o escudo disposto ao fundo. Cabe ressaltar que, embora Américo 
não utilize nenhum tapete em Davi e Abizag – uma vez que não visualizamos o chão –, 
veremos esse recurso em sua Judite. Além da representação de Grellet, nos anos 
vindouros foram expostas mais duas composições relativas a esse episódio no Salão de 
Paris: Jahel et Sisara de Henri Langlois, no Salão de 1879; e Jahel et Siscras
304
 de 
Gustave-P.-A. Suranq, em 1883.  
A outra figura do Antigo Testamento recuperada nos Salões foi aquela de Resfa. 
Exposta em 1875 por Georges Becker, sua composição teve uma repercussão bastante 
positiva nas críticas daquele ano, sendo definida por Amadée Besnus (1875, p. 10) 
como uma “toile de proportion colossale et assurément l’une des plus sérieuses du 
Salon”.  O catálogo trazia o excerto da narrativa bíblica que inspirou Becker a compor 
Respha protège les corps de ses fils contre les oiseaux de proie: 
Du temps de David, il y a eut une famine qui dura trois ans. David 
consulta l’oracle du Seigneur, et le Seigneur lui répondit que cette 
                                                          
 
304
 No livreto consta a seguinte descrição do episódio, sob o número 2264: “Et Jahel, femme de Hébert, 
prit un clou de la tente, et, prenant un marteau en sa main, elle vint à lui doucement... et lui enfonça dans 
sa tempe ; lequel entra dans la terre pendant qu’il dormait profondément ; car il était fort las ; et ainsi il 
mourut.../ (Ancien Testament, Livre des Juges)”. EXPLICATION des (...), 1883, p. 205. Pode-se ler em 
uma das críticas ao Salão daquele ano : “Que dire de cette académie sans intérêt que M. Rousselin intitule 
l’Enfant prodigue, et de cette grosse peinture voyante de M. Suranq, Jahel et Sisara, qui prouve que 
l’artiste n’a lu du livre des Juges que deux versets ? Que dire de l’Ensevelissement, de M. Story ?” 
PÉLADAN, 1888, p. 64.  
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famine était arrivée à cause de Saül et de sa maison, qui était une 
maison de sang, parce qu’il avait tué les Gabaonites. - David dit aux 
Gabaonites : Que puis-je faire pour réparer l’injure que vous avez 
reçue ? Ils lui répondirent : Qu’on nous donne au moins sept des 
enfants de Saül, afin que nous les mettions en croix pour satisfaire le 
Seigneur. David prit les deux fils de Respha, fille d’Aïa, qu’elle avait 
eus de Saül, et cinq fils que Mérah, fille de Saül, avait eus d’Hadriel, 
et les mit entre les mains des Gabaonites, qui les crucifièrent ...... 
Respha demeura là depuis le commencement de la moisson jusqu’à ce 
que l’eau du ciel tombât sur eux, et elle empêcha les oiseaux de 
déchirer leurs corps. / (Ancien Testament, Les Rois. Liv. II, Ch. XXI. 
V. 1 a 10) (EXPLICATION des..., 1875, p. 21). 
Além de sua exposição em 1875, a composição de Becker se fez presente em 
mais dois Salões, em 1877 e 1881, através, respectivamente, de uma água-forte 
realizada por Jean-Louis Charbonnel e de uma litografia, por François Grellet, o mesmo 
autor de Jahel que comentamos anteriormente. A obra também foi exibida na Exposição 
Universal de 1878
305
. Não localizamos a pintura original e, para descrevê-la, apoiamo-
nos, portanto, em gravuras e reproduções realizadas no período, como a elaborada por 
Pélissier para o periódico Le Monde Illustré.  
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 Exposição Francesa, seção de belas-artes, galeria E. Cf. L’Exposition Universelle de 1878 Illustrée, 
1878, p. 159.  
 201 
 
 
Fig. 3.3.17. Gravura reproduzida no periódico Le Monde Illustré a partir de Becker. Respha protege les 
corps de ses fils contre les oiseaux de proie. Salon de 1875. Monde Illustré n. 962.  
 
A pintura de Becker nos mostra o embate entre Resfa e uma das aves de rapina 
que se aproxima dos cadáveres. A cena se desenrola no que parece ser um penhasco, 
dando a ver, ao fundo, a linha do horizonte. Atrás de Resfa, contrapostos ao céu 
turbulento, vemos os sete corpos pendurados na cruz pelos seus pulsos. Acima da cruz, 
pode-se ver uma série de instrumentos de batalha: dois escudos, duas espadas e algumas 
lanças. Não é possível nos atermos às cores, visto tratar-se de uma reprodução em preto 
e branco, mas os críticos descreveram alguns detalhes que merecem atenção.  
O céu, ao qual são contrapostos os corpos sem vida, foi descrito por Besnus 
(1875, p. 10) como “sombre et livide”; “rayé à l’horizon de bandes d’un vert glauque et 
sinistre, concourt encore à l’horreur de ce drame grandiose”; dentre os corpos, Stephan 
Renal nota que  
l’un de ces derniers, plus fortement marqué au type de sa race, 
porte une barbe taillée en pointe, épaisse, crépue et d’un noir bleu. Ils 
ont tous le front ceint et la chevelure retenue par des bandeaux verts, 
blancs ou violets. Leur cou a conservé des colliers d’or ou d’ambre 
et des sachets en cuir brodé (RENAL, 1875, p. 10-11, grifo nosso).  
Quanto à matriarca, Gabriel Laffaille (1875, p. 7), destaca “ses riches 
vêtements, dans ce port de reine et cette majesté qu’elle conserve au milieu de son 
désespoir”; Amadée Besnus (1875, p. 10) descreve-a como “superbe de caractère, le 
dessin en est fier et puissant, et sa robe, qui dessine ses formes robustes, est d’un ton 
jaune sourd extrêmement harmonieux, se détachant en lumière sur les vigueurs 
des fonds chauds et vineux”; Lagenevais (1875, p. 905-906), por sua vez, comenta que 
“la draperie violette est chiffonnée, mais ne vole pas plus dans l’air que ne vole ce 
vautour suspendu”. Por fim, destacando a filiação de Becker, Lagenevais comenta os 
detalhes na cruz: 
Toutefois les cadavres accrochés au gibet ont des qualités fort 
grandes ; ils constituent la partie intéressante du tableau, et nous 
donnent la mesure et le caractère du talent de M. Becker. On retrouve 
là cette précision de contours, cette facture minutieuse et soignée 
particulières à M. Gérome. On retrouve aussi son goût 
spirituellement archéologique dans cet arrangement d’armes 
étranges et d’oripeaux bizarres qui égaie la partie supérieure du 
gibet (LAGENEEVAIS, 1875, p. 906, grifo nosso).  
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Pelas descrições, percebemos algumas semelhanças com as obras discutidas 
anteriormente nesse capítulo: a “etnização” de personagens, a utilização de contrastes e 
coloridos, a inserção de acessórios que conferem certa autenticidade à composição e, 
finalmente, a representação de todos esses elementos de uma maneira minuciosa e 
realista. Associa-se a essas pinturas, seja pela temática das mulheres virtuosas, seja 
pelos recursos pictóricos, outra obra produzida por Pedro Américo, que têm Judite 
como personagem principal, conforme discutiremos posteriormente. Na próxima seção, 
retomaremos a discussão dos gêneros pictóricos por meio da recepção da nudez em 
pinturas históricas, com especial atenção àquelas que representam episódios bíblicos.  
 
3.4. Deveras real e pouco moral: a nudez feminina e a dissolução dos 
gêneros pictóricos 
Ao notarmos a associação entre “orientais comuns”, personagens literários, 
bíblicos e históricos nas pinturas realizadas neste período, aferimos, novamente, a 
porosidade entre os gêneros pictóricos e a indistinção na maneira de realiza-los. Para 
alguns críticos, isso demonstrava, de certo modo, a “perda da função” da pintura 
histórica, que acabava servindo apenas para a representação de nus licenciosos – ao 
menos é o que nos permite concluir uma das críticas mais pungentes direcionadas a 
Davi e Abizag. Assim manifestou-se o crítico do periódico francês Le Messager du 
Brésil sobre a pintura de Américo: 
Quant au tableau qui représente la jeune Abisag remplissant le rôle de 
calorifère auprés du roi David, complètement gâteux et ramoli, il défie 
toute critique. […] il me semble que la peinture historique sort de 
son rôle en reproduisant de pareilles scènes ; le jury de Rio, pour 
les mêmes raisons, aurait bien fait peut-être de jeter un voile sur 
cette triste peinture.
306  
O crítico, apoiando-se em um recente caso de censura no Salão francês, 
declarava que a pintura histórica perde a sua função ao representar cenas de “pouco 
decoro”. E, ainda, que o júri carioca deveria “lançar um véu sobre essa triste pintura”. 
Qual, afinal, seria a função da pintura histórica? Existiam critérios suficientes, a essa 
altura, para diferenciar a “grande peinture”, o “grand genre”, dos “genres mineurs”? 
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 Exposition des Beaux-Arts. Le Messager du Brésil, ed. 24. 21 de setembro de 1884. p. 5. 
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Certo mal-estar relativo ao esgotamento da pintura histórica, ao menos segundo os 
moldes da “école davidienne”, era manifestado por parte da crítica ao menos desde os 
anos 1850.  
O Salão de 1863 revelou-se o evento no qual “a dissolução” da pintura histórica 
aliada à representação do nu foi escancarada – duas questões que se relacionam com a 
obra aqui discutida. Fábio d’Almeida (MACIEL, 2016, p. 191) nos relata que a edição 
daquele ano foi intitulada por Théophile Gautier como o “Salão das Vênus”, por serem 
“três nus nascentes das águas as maiores sensações do salão”: duas Naissance de Vénus, 
uma de Alexandre Cabanel e outra de Amaury-Duval, e La perle et la vague (fable 
persane). Além desses quadros, uma grande quantidade de representações de nu havia 
sido exposta, “entre banhistas, deusas maiores e menores, Ledas, e alegorias”. Ainda 
segundo o autor, o Salão de 1863 dava prosseguimento às discussões sobre o nu 
feminino que ocorreram no evento anterior, de 1861, ao passo que abria “uma via ainda 
mais radical para o debate sobre o nu, na sequência de debates artísticos mais amplos 
que haviam sido sistematicamente iniciados no salão de 1859”. E a edição de 1859, por 
sua vez, “foi percebida por muitos críticos como um momento importante para a 
reorientação das artes francesas e para a reavaliação cabal da ‘hierarquia dos gêneros’ 
pictóricos [...] no topo da qual havia se estabelecido a pintura de história” (MACIEL, 
2016, p. 190-191). 
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Fig. 3.4.1. Alexandre Cabanel. La Naissance de Vénus, 1863. Musée d’Orsay Paris.  
Fig. 3.4.2. Paul Baudry. La Perle et la Vague, 1862. Museo del Prado, Madrid.  
Fig. 3.4.3. Eugène-Emmanuel Amaury-Duval. La Naissance de Vénus, 1862. Palais des Beaux Arts de 
Lille.  
 
Aqui, nos interessa apenas evidenciar a comparação entre a pintura de Baudry, 
La perle et la vague (fable persane), e as duas Vênus. Nas três composições 
observamos a representação de mulheres nuas, em diferentes poses, junto ao mar; o 
único aspecto realmente diferente entre elas é a presença dos putti naquela de Cabanel, 
que seguram as conchas, enquanto naquelas de Baudry e Duval observamos as conchas 
no chão. As personagens representadas, da maneira como o foram, não evidenciam 
nenhum momento e/ou ação específico das narrativas, algo que as caracterize de 
maneira inquestionável. Em função do cenário que as circunda e dos objetos 
representados junto à tela, aliado ao conhecimento prévio da mitologia e da iconografia, 
conseguimos associá-las ao episódio do nascimento de Vênus. Não foi à toa, portanto, 
que a pintura de Baudry foi “interpretada pelos críticos sempre como uma Vênus, a 
despeito do seu título” (MACIEL, 2016, p. 191). Ademais, no livreto do salão, não há 
nenhuma descrição da fábula que teria inspirado Baudry em sua representação e, de 
fato, não há nada que a afaste das demais Vênus. Sobre essa indistinção, Gery Legrand 
(1863, p. 335) manifestou-se: “Je suppose cependant que si M. Baudry s’est ingéré de 
placer son tableau sous la rubrique de la Perle et la Vague, ce fut afin de ne pas donner 
au public une troisième naissance de Vénus”. A composição de Baudry, identificada 
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pela crítica por associação às demais como uma Vênus, a despeito das intenções do seu 
autor, revela como o título atribuído à composição não passava de mero detalhe em 
algumas circunstâncias.  
O que diferenciam as representações de Amaury-Duval, Baudry e Cabanel dos 
outros nus são apenas os acessórios e o cenário em que foram representadas – as 
conchas e o mar, respectivamente. Em última instância, as mulheres representadas por 
Baudry e Duval poderiam ser facilmente compreendidas como banhistas, não fosse o 
título atribuído.  
Mais de uma década depois, em 1874, vemos como a discussão das 
classificações – e por consequência, da hierarquia dos gêneros – ainda ecoa em escritos 
sobre os Salões, como os de Ernest Chesneau e Auguste Clermont. Em seu Salon 
Sentimental, Chesneau (1874, p. 746) propõe o abandono dos gêneros pictóricos 
consolidados como categoria de análise – “histoire, genre, portrait, paysage, marines, 
nature-morte” – e promove a organização das pinturas pela “ordre d’émotions et de 
sentiments éprouvés ou inspirés” – como “art religieux”, “art héroique”, “art 
historique”, “art archéologique”, “art et imagination”, entre outras. Ao abrir a seção 
dedicada à “art historique”, assim manifesta-se:  
Dans la langue convenue de l’esthétique moderne, on appelle 
peinture d’histoire la représentation de sujets réputés nobles qui 
permettent la mise en scène de figures nues en tout ou partie et 
traitées en vue du style. Les types de tableaux ainsi compris abondent 
au Salon. Il suffit de citer l’Hylas de M. Blanchard, l’Homere aveugle 
de M. Bouguereau pour compléter la définition (CHESNEAU, 1874, 
p. 760). 
  
Fig. 3.4.4. Edouard Théophile Blanchard. Hylas entraîné par les nymphes, c. 1874. Localização 
desconhecida.  
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Fig. 3.4.5.William-Adolphe Bouguereau. Homer and his Guide, 1874. Milwaulkee Art Museum.  
 
Como podemos ver, de acordo com Chesneau, apenas essas duas telas escapam 
– e complementam – a definição inicial: a pintura de história, como compreendida à 
época, é aquela dos temas considerados nobres e que possibilitam a representação da 
nudez, total ou parcial
307
. Aspecto semelhante é comentado por Clermont, quem chama 
atenção para a maneira com que as pinturas históricas vêm sendo produzidas. Em sua 
revisão do Salão daquele ano, algumas obras foram elencadas em seções temáticas, 
como “la grande peinture”, “les tableaux militaires”, “portraits”. Há, contudo, uma 
categoria que chama a atenção: “les femmes peu vêtues”. Assim ela foi justificada pelo 
autor: 
Tous les ans, un certain nombre de bons talents d’atelier tiennent à 
affirmer leurs capacités par des figures nues plus ou moins grandes. 
Pour cela, tous les motifs sont bons : on regarde moins au sujet qu’à 
la couleur et au dessin. La mythologie, l’histoire grecque sont les 
sources privilégiées auxquelles ils puisent de préférence ; aussi les 
Satyres […] abondent (CLERMONT, 1874, p. 35, grifo nosso). 
Clermont chama a atenção para o fato que a fonte literária, em si, pouco importa 
para a fruição de tais composições, que são analisadas pelas suas características 
plásticas. O autor retoma essa questão algumas páginas depois, associando-a ao 
“esgotamento” da pintura histórica. Ao tentar definir “La Grande Peinture”, assim 
escreve: 
la grande peinture n’est plus qu’à l’état de souvenir. […] on prend un 
modèle d’atelier quelconque, beau ou laid, on l’habille en Christ, en 
Jupiter, en Vênus, on soigne derrière un fond des plus compliqués, on 
cherche un titre dans l’histoire ou dans la mythologie. A-t-on fait un 
tableau d’histoire, un tableau religieux ? Non, mille fois non 
(CLERMONT, 1874, p. 38). 
O que parece revelar o “esgotamento” ou a “dissolução” da pintura de história é 
o deslocamento que ocorreu entre a ênfase na representação do momento ideal, da ação 
                                                          
 
307
 O autor fará uma grande discussão da palavra “style”, elucidando que uma de suas definições está 
ligada ao “faux-style” da École de Beaux-Arts, instituição da qual Édouard Théophile Blanchard e 
William Bouguereau faziam parte e cujos envios ao Salão, ao menos os dois citados, tão bem ilustravam o 
“style” da école. Ao “style” ligado à idealização e a école o autor fará oposição com os “style” 
particulares, localizados no tempo e espaço, como “grec, romain, italien, oriental [...]. On précisera en 
joignant une date au qualificatif: le style de la renaissance française, dirá-t-on, le style italien du 
quinzième siècle”. Cf. CHESNEAU, 1874, p. 762. 
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que caracteriza o episódio, para a ênfase nas características pictóricas, como a maneira 
de retratar o personagem, a criação do “cenário” – “un fond des plus compliqués” – e a 
representação dos objetos que o compõe. Como escrevera Clermont, “on regarde moins 
au sujet qu’à la couleur et au dessin”. Há uma clara inversão: o tema – bíblico, 
mitológico – deixa de ser a causa da realização da pintura e passa a ser a sua 
consequência. Ademais, notamos certo “esvaziamento” nos critérios utilizados para 
julgar a pintura de história e diferenciá-la dos demais gêneros. Assim, mais e mais, ela 
se aproxima dos “gêneros menores” ao ter seu foco deslocado para as “qualidades 
materiais” das obras. É nesse sentido que o tema e os personagens escolhidos têm 
menor importância e, por extensão, o título da obra, é mero detalhe – como percebemos 
na recepção da “Vênus” de Baudry.  
Se a nudez em uma pintura de natureza histórica não era um problema, qual 
seria, então, a questão em torno da pintura Américo? Seria a representação do nu em um 
episódio bíblico a questão que motivou a recepção negativa de sua pintura no Brasil? 
Imputada como “pouco moral” pela Gazetta Litteraria e digna de censura pelo 
Messenger du Brésil, a cena representada lança luz a um tema bíblico pouco 
frequentado, é certo. Trata-se, contudo, do Antigo Testamento, fonte comum para as 
pinturas históricas. Apesar disso, alguns críticos, já no início do século, apontavam que 
nem todos os episódios bíblicos eram representados de maneira satisfatoriamente 
moralizante – como deveriam ser – ou, ainda, que nem todos os episódios eram 
suficientemente moralizantes para serem dignos de representação.  
O Salão de 1843 foi palco desses apontamentos por parte de alguns críticos. 
Arsène Houssaye (1843, p. 294) teceu enérgicas críticas as duas composições que 
Charles Steuben expôs naquele ano, Joseph et la femme de Putiphar e Samson confiant 
le secret de sa force à Dalila: “on ne devrait pas permettre à M. Steuben d’exposer à 
tous les yeux, à votre femme, à votre fille, à votre sœur, ses fades et tristes parodies”. 
Sobre a primeira pintura,  “très décolletée […] [qui] le seul charme de la Putiphar est 
d’être déshabillée”, conclui que “Il n’y a dans les figures ni beauté, ni grandeur, ni trace 
de sentiment biblique”.  Quanto à segunda, “[qui] représente Samson confiant le secret 
de sa force à Dalilha ; c’est une grivoiserie digne de l’autre. Pableu ! ma Dalilha, vous 
allez plus loin que la Putiphar !”. Para o autor, “[e]n un mot M. Steuben n’entend rien à 
la Bible, qui est grave jusque dans ses nudités, qui est grand jusque dans ses faiblesses”. 
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Não encontramos reproduções de tais obras, mas pelas descrições, é possível perceber 
que se tratam de pinturas bíblicas com representações de nudez. 
 
Fig. 3.4.6. Horace Vernet. Judah and Tamar, 1840. Óleo sobre tela, 139 x 97,5 cm. Wallace Collection, 
Londres. 
Naquela edição do Salão, Steuben havia sido aproximado de Horace Vernet pela 
crítica, como vimos anteriormente. Willhelm Ténint (1843, p. 22) também associou 
Judah and Tamar às pinturas licenciosas, de pouco decoro – “grivois” –, “qui font 
sourire les hommes et baisser les yeaux aux femmes”. Se as pinturas de Steuben 
colocaram em pauta como certos temas devem – ou podem – ser representados, a de 
Vernet fez a crítica comentar a respeito da moralidade de certos episódios bíblicos. O 
crítico dá a entender que a escolha do artista foi motivada pela ausência de temas afins 
para “quadros licenciosos” [tableaux grivois]. O tema escolhido, aliado à maneira de 
Vernet que privilegiava a “cor local” e o realismo em detrimento da idealização, 
provocou uma reação enérgica de Willhelm: 
Quel a été le but de M. Horace Vernet en allant choisir dans la 
Bible cette histoire scabreuse de Thamar et de Juda ? Les sujets 
manquent-ils aux tableaux grivois qui font sourire les hommes et 
baisser les yeaux aux femmes. En admettant encore qu’il y eut 
quelque intérêt à représenter la Cananéenne Thamar déguisée en 
courtisane et attendant sur le grand chemin Juda, le père de ses deux 
premiers maris, assise là, à demi nue, le bas du visage caché par son 
voile, les yeux étincelants, il appartenait à M. Horace Vernet moins 
qu’à tout autre, de traiter cet épisode : son pinceau prestigieux a-t-il 
la naïveté, la poésie simple, qui, dans la Bible, jette sur de pareilles 
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scènes de la candeur, à défaut de chasteté ? Non, son faire coquet, 
facile, miroitant, est étincelant d’habileté et d’esprit, mais il lui 
manque absolument, dans ce tableau, la dignité et la grandeur. 
Mettons qu’il s’agit de quelque belle et audacieuse fille en 
coquetterie avec un Arabe, et nous admirerons volontiers des 
détails galamment peints, un fond de collines dénudées assez 
harmonieux, de l’impudeur chez la belle et du désir chez le 
vieillard ; nous reconnaitrons que les roches où la demoiselle est 
assise sont molles comme des oreillers, et que la lumière est limpide, 
scintillante, mais trop froide (TÉNINT, 1843, p. 22, grifo nosso). 
O problema, o motivo que suscitara críticas tão negativas, seria a narrativa 
bíblica escolhida ou o modo de representa-la? Mesmo a pintura de Vernet não revelando 
completamente o corpo feminino, visto que estão descobertos apenas o seu seio direito e 
a perna esquerda, sua representação evidencia a tentativa de sedução de Tamar, que 
desvela algumas partes de seu corpo e fita os olhos de Judah. O velho, por sua vez, 
retribui seu olhar com cobiça. É notório “l’impudeur chez la belle et du désir chez le 
vieillard” como observara Ténint, que se revelou profundamente incomodado. A nosso 
ver, o problema passa a ser não o que a Bíblia relata, mas o que as personagens suscitam 
em função de sua “cor local”, isto é, por serem representados de maneira realista e não 
idealizada – sendo esta última, idealizada, a maneira aclamada pelos críticos para 
transmitir a pureza do “sentimento bíblico”, como vimos no capítulo anterior. É 
importante, nesse sentido, nos lembrarmos dos comentários de Alex Barbier (1839, p. 
33) ao rememorar a Judith de Vernet, exposta em 1841: “Je me rappelle une certaine 
Judith [...] et qui me donnait bien les plus singulières idées et les moins bibliques qu’on 
puisse avoir”.  
As quatro pinturas mencionadas representavam diferentes episódios bíblicos, 
algumas continham nudez e outras não. A única semelhança entre elas, pelo que a 
crítica nos permite aferir, era a maneira que Vernet e Steuben as representavam, isto é, 
de modo “realista”, “verista”, rompendo com a forma idealizada da tradição. A questão, 
a nosso ver, não parece ser o tema em si, isoladamente, mas a maneira que as 
personagens são representadas, portanto. Parece-nos que, nesse tipo de episódio, ao 
deixarem a idealização de lado, rompe-se com certo “pacto interpretativo” que situa os 
episódios nesse passado “cândido” e “casto” – para nos atermos aos adjetivos utilizados 
por Willhelm – e os trazem para a contemporaneidade, despertando o desejo em parte 
do público.  
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No caso da recepção de Davi e Abizag no Brasil, também se apontou para a “cor 
local” da pintura e para alguns elementos que deslocavam os personagens desse passado 
bíblico.  Oscar Guanabarino observou a diferença na tonalidade entre o rosto de Abisag 
e o seu corpo, além de outros “erros históricos” imputados a Américo, fazendo com que 
o crítico evocasse o uso de maquiagem: “Notamos ainda o facto, bem singular, de ter a 
joven Abisag mais moreno o corpo do que o rosto. Abuso do pó de arroz, 
naturalmente”308. Ele percebeu, ainda, a utilização de tecidos “não condizentes” com a 
historicidade da cena representada – “pannos, que esses ou são modernos ou de pura 
fantasia”309. Se, para o crítico, a mulher representada por Américo evocou a utilização 
de maquiagem e estava envolta em panos modernos, podemos considerar que a pintura 
de Américo não forneceu a “ilusão” da representação de um passado bíblico e que sua 
Abisag foi percebida como uma “mulher contemporânea” – e não como uma figura 
lendária situada em um passado distante. Não é possível concluir se os demais críticos 
tiveram a mesma percepção, mas pode ter sido esse o ponto que causou incômodo 
àqueles que a definiram como “pouco moral”310.  
Naquela mesma exposição, Rodolpho Amoedo também representou um nu de 
costas, o Estudo de Mulher. Sua obra, assim como David e Abizag, foi objeto de 
comentários que faziam menção à sua “temperatura” e, segundo relatos, questionavam a 
sua moralidade. Em seu Salão Caricatural, assim escrevera Agostini: “Sem querer fazer 
commentarios sobre esse genero de estudos, achamos todavia que este é... algum tanto 
fresco... Effeito do calor excessivo talvez...”311. Já segundo o crítico Gonzaga Duque, 
em seu livro A Arte Brasileira, uma senhora teria afirmado sobre o quadro: “Que 
mulher sem vergonha!”, além de a obra ter merecido “da congregação acadêmica uma 
censura por... ser imoral!” (DUQUE-ESTRADA, 1995, p. 187). Apesar das afirmações 
do crítico, não encontramos comentários polêmicos sobre a obra nos periódicos durante 
                                                          
 
308
 [Oscar Guanabarino]. A Exposição de Bellas Artes II. Jornal do Commercio, ed. 244. 1 de setembro de 
1884. p.1.  
309
 [Oscar Guanabarino]. A Exposição de Bellas Artes II. Jornal do Commercio, ed. 244. 1 de setembro de 
1884. p.1.  
310
 “O David do sñr. Pedro Americo é pouco moral [...]. Não condemnaremos, porém, nem um nem outro, 
porque, em ambos existem cousas realmente bellas.” A Exposição de Bellas Artes. Gazeta Litteraria, ed. 
18. 20 de setembro 1884, p. 355. 
311
 O Salão de 1884 – 6ª. Revista Illustrada, ed. 397.  
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a realização da exposição
312
. De todo modo, Gonzaga Duque atesta a relação, na 
representação do nu, entre realismo e imoralidade – enquanto o seu oposto, idealizado, 
seria considerado moral. Era a ausência de idealização nas representações bíblicas que 
fazia as pinturas serem percebidas como quadros licenciosos, grivoises, como 
denunciara a crítica francesa que vimos anteriormente. 
Além deste estudo, também foi exibido outro envio realizado por Amoedo, o 
Tronco de Mulher, estudo do natural.  Trata-se do dorso de uma mulher nua, sentada, 
cujo ângulo tomado para representa-la assemelha-se ao Descanso da modelo, de 
Almeida Júnior, também exposta naquele ano. Diferentemente da iniciativa de Américo, 
as duas obras de Amoedo foram enviadas como parte de suas obrigações enquanto 
pensionista da Academia
313
, nas quais importava, sobretudo, a representação do corpo 
humano. Ainda assim, como notou Sonia Gomes Pereira (2016, p. 208-209), “os objetos 
que completam a composição – leque, colcha, almofada, papel de parede – recebem um 
tratamento cromático destacado, rivalizando com a figura humana em termos de 
importância na construção da imagem”. Esse interesse realista, também percebido nas 
obras de Américo e de Almeida Júnior, pode ter sido o motivo pelo qual a comissão 
encarregada de avaliar os seus envios, composta por Victor Meirelles e José Maria de 
Medeiros, o vinculou à “escola franceza contemporânea”314.  
                                                          
 
312
 Camila Dazzi já apontou para a ausência de indícios de recepção semelhante por parte dos críticos e no 
parecer da instituição. Cf. DAZZI, 2010.  
313
 O Tronco de Mulher foi enviado como exercício referente ao terceiro ano do seu pensionato e o Estudo 
de Mulher no ano seguinte. Le-se nas atas da congregação, 15/02/1883: “Fica a Congregação inteirada 
sobre os últimos trabalhos emittidos pelo pensionista Rodolpho Amoedo, é lido o seguinte ‘Parecer da 
Secção de Pintura’: -- Tendo a secção de Pintura examinado os trabalhos do  3º anno do Pensionista do 
Estado Rodolpho Amoedo, que se acha em Paris, [ilegível] de 3 quadros, sendo – uma figura de mulher, 
tamanho natural, intitulada —Marabá— Um tronco tambem de mulher e um meio-corpo de menina 
(costume de camponesa italiana) [...]”; e em 13/08/1884: “A commissão encarregada de dar parecer sobre 
os trabalhos do pensionista Rodolpho Amoêdo, tendo examinado as quatro telas, que constituem a nova 
remessa, vê nesses estudos que representão: 1º A partida de Jacob. 2º Esbocêto do seu quadro Christo em 
Capharnahum. 3º Uma copia – Esbocêto de Tiepolo (existente no Louvre). 4º Grande estudo de mulher 
– figura nua vista de dorso [...]”. Cf. Atas MDJVI. Notação 6153. Grifos nossos.  
314
 “Que estes trabalhos revelão grande aproveitamento, deixando antever o resultado final dos seus 
esforços, que por certo attingirão; libertando-se mais tarde, da situação transitória e dependente, que o 
estudo, a pratica e os preceitos da Escola franceza contemporânea tanto influem e o induzem a sentir 
desse modo [...]”. Ata 13/09/1884. Cf. Atas MDJVI. Notação 6153 
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Fig. 3.4.7. Rodolpho Amoedo. Estudo de Mulher, 1884. MNBA, RJ.  
Fig. 3.4.8. Pedro Américo. Davi e Abizag, 1879. MNBA, RJ  
 
  
Fig. 3.4.9. Rodolpho Amoedo. Dorso de Mulher. MNBA, RJ. Reproduzido em ARTE NO BRASIL, v. 2, 
1979.   
Fig. 3.4.10.  José Ferraz de Almeida Junior. Descanso do Modelo, 1882. MNBA, RJ.  
 
Na pintura de gênero de Almeida Júnior, observamos um ambiente interno, no 
qual a tapeçaria, os tecidos, os objetos, são todos representados da maneira mais 
fidedigna possível, assim como em algumas obras comentadas anteriormente. Nessa 
pintura, contudo, não há uma tentativa de “orientalizar” o ambiente, como naquelas que 
vimos. Trata-se de um ambiente burguês, representado de maneira realista, mas não 
orientalista.  
De volta à composição de Américo, para os demais críticos brasileiros, os 
aspectos que mereceram destaque foram outros. Lulu Sênior, por exemplo, pauta a 
questão da “cor local” na composição: “Como estranhar, por exemplo, o colorido do 
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corpo da joven Abisag, encarregada de aquecer (sic) o velho David? É um colorido 
quente, dir-se-há, para dar côr local ao quadro”315. Angelo Agostini afirma que Pedro 
Américo “não está na altura de assumptos desta ordem”316. Já o crítico da Gazeta 
Litteraria, apesar de definir a tela como “pouco moral”, como vimos, ressalta que “o 
fundo e os acessórios do quadro são pintados com primor e podem ser cotejados com o 
que de verdadeiramente bom temos visto no seu genero” 317. Pela ambiguidade de sua 
crítica, não é possível aferir definitivamente a qual gênero o autor o vincula:  seria ao 
gênero da pintura histórica bíblica, às pinturas de nu historicizadas ou às cenas 
orientalistas? Julgando pelos elementos comentados, “o fundo e os acessórios”, somos 
levados a crer que se trata do comparativo às outras pinturas orientalistas, como aquelas 
que vimos anteriormente. 
 
Fig. 3.4.11. Cartão postal com a reprodução da pintura Massaouda de Ferdinand Humbert, pertencente ao 
Musée de Longchamp, atual Musée des Beaux-Arts de Marseille.  
 
 
                                                          
 
315
 L. S. [Lulu Senior]. Bellas-Artes.Gazeta de Notícias, ed. 252. 8 de setembro de 1884, p. 1.  
316
 “Não nos demoraremos em analysar este quadro, cuja composição estapafurdia, mostra perfeitamente 
que o seu autor (...)” X. Salão de 1884 – II. Revista Illustrada, ed. 391. 1884, p. 6.  
317
 A Exposição de Bellas Artes. Gazeta Litteraria, ed. 18. 20 de setembro 1884, p. 355. 
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Cabe realizarmos aqui mais uma comparação entre a recepção de Davi e Abizag 
e outra pintura de gênero orientalista, a Messaouda de Ferdinand Humbert, exposta no 
salão de 1869. Trata-se da representação de uma mulher nua, deitada sobre um divã, de 
lado, com os seus braços abertos e uma postura imponente. Diferentemente de Abisag, 
seu rosto está voltado para frente, em direção aos observadores. A reprodução em preto 
e branco não nos permite discutir detalhadamente as cores escolhidas, mas sabemos 
tratar-se de um divã vermelho. Ao seu lado direito, notamos um móvel de madeira à 
moda oriental, com detalhes de marchetaria. Sobre ele, recaem alguns colares de pérola, 
um dos quais cai sobre a mão e circunda o pulso direito. Ao fundo, pode-se ver uma 
série de azulejos com diferentes padrões.  
Para Georges Lafenestre,  
la Messaouda de M. Humbert, étude hardie d’un naturalisme 
effrontément brutal et d’une trivialité qui cherche l’éclat. Les qualités 
matérielles de cette toile, chaude, vigoureuse, colorée, ne sont pas 
des qualités communes ; on aimerait le voir au service d’une 
imagination plus personelle et plus élevée (LAFENESTRE, 1881, p. 
83, grifo nosso). 
Marius Chaumelin, por sua vez, estendeu-se um pouco mais ao comentá-la: 
Si la Femme couchée
318
 de M. Henner parait malade, la Messaouda de 
M. Humbert, femme mauresque étalée sur un divan rouge, tourne 
tout à fait au cadavre. Tel est, du moins, l’avis des visiteurs, celui 
surtout des belles visiteuses, qui ne peuvent voir sans indignation leur 
sexe aussi maltraité. C’est une figure étrange tout de même que cette 
Africaine aux cheveux roux, étendue comme un crucifix sun son vaste 
divan, ayant pour tout parure un gros diamant placé sur le front. Ses 
yeux enfoncés et cernés de bistre ont une expression farouche. La 
lumière éclaire la robuste poitrine et les larges flancs de cette 
prisonnière du sérail. Les chairs, d’une couleur ambré, chaude et 
quelque peu violente, sont modelées avec une rare fermeté 
(CHAUMELIN, 1873, p. 312-313, grifo nosso). 
As críticas, além de “colorirem” com a descrição a nossa percepção da imagem, 
trazem à tona o julgamento aos olhos da época, e ambos os críticos utilizaram o adjetivo 
“quente”. O primeiro utiliza-o para descrever a tela – quente, vigorosa, colorida –, o que 
nos remeteria, automaticamente, às cores quentes utilizadas na tela, especialmente ao 
                                                          
 
318
 Trata-se de um nu “não-historicizado” também conhecido como “Femme au divan noir”, pintado por 
Jean-Jacques Henner e conservado atualmente no Musée des Beaux-Arts Mulhouse. 
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“divan rouge”; o segundo crítico, por outro lado, caracteriza as carnações de Messaouda 
como quentes – “de coloração âmbar, quente, um pouco violenta”. O mesmo ocorreu 
com a recepção de Davi e Abizag, que, apesar da presença de tons vermelhos, o uso de 
tal adjetivo recaiu apenas sobre a caracterização da carnação de Abizag – “Como 
estranhar, por exemplo, o colorido do corpo da joven Abisag, encarregada de aquecer 
(sic) o velho David? É um colorido quente”319. A aproximação entre as telas é possível 
não só pela suposta coloração vermelha, mas por se tratarem de representações da nudez 
oriental – uma bíblica e a outra contemporânea. 
O que podemos apreender, a partir da escolha de Pedro Américo, é que para 
representar esse tema, o artista brasileiro mobilizou modelos artísticos que estavam em 
voga em território europeu, notadamente no contexto francês, como vimos e veremos, a 
partir da discussão de suas outras obras. Mesmo a escolha de temas pouco representados 
no período, como Davi e Abizag, é uma ação em consonância com o que ocorria entre 
os seus pares europeus. Por mais controverso que pareça ser, Américo retorna à tradição 
– no caso, ao Antigo Testamento –, para revelar-nos certa “modernidade”, ao menos em 
suas escolhas formais, como o realismo na representação dos personagens e dos 
acessórios que compõe a cena. 
Esses são alguns dos pontos que se fazem prementes para a compreensão dessa 
obra, a questão da nudez “oriental”, gênero no qual ganha importância os acessórios e a 
decoração para a caracterização dos personagens, que transitam entre pintura de gênero, 
como odaliscas e escravas, e pintura histórica, como figuras bíblicas. É em meio a essa 
discussão que abordaremos as modificações na pintura histórica bíblica, já que o 
interesse “etnográfico” pelos povos Orientais e a respectiva reinterpretação da natureza 
bíblica permite que objetos dessa cultura material sejam incluídos na representação de 
temas tradicionais. Essa inovação iconográfica era percebida por George Lafenestre, no 
mesmo ano em que Américo realizara David e Abizag, como um traço característico da 
então arte contemporânea, como destaca Yanick Le Pape:   
 Pour George Lafenestre, quelques décennies plus tard (en 1879), “ce 
souci de l’exactitude matérielle, soit dans les types, soit dans les 
costumes, soit dans le milieu environnant” était devenu “un des 
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 L. S. [Lulu Senior]. Bellas-Artes.Gazeta de Notícias, ed. 252. 8 de setembro de 1884, p. 1.  
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caractères de l’art contemporain”. Il fallait en un mot faire preuve de 
réalisme dans l’évocation des scènes bibliques, en dépit de ce que 
cette exigence pouvait avoir de contradictoire (LE PAPE, 2018, p. 80). 
 A produção de Américo mantinha-se em diálogo direto com o que era 
produzido contemporaneamente em território europeu, sobretudo o francês – como 
vimos também no envio de Amoedo. Continuaremos parte dessa discussão no capítulo 
seguinte, evidenciando outros aspectos da produção oitocentista com os quais o artista 
brasileiro travava contato.   
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4. Judite e Holofernes (1880) 
4.1. Pedro Américo e a heroína de Betúlia: contatos anteriores com o livro 
de Judite  
A segunda pintura com temática bíblica concluída por Américo, dentre o grupo 
enviado para a Exposição Geral de 1884, foi a sua Judith rende graças a Jehovah, por 
ter conseguido livrar sua pátria dos furores de Holophernes, como consta no catálogo 
da exposição. Atualmente pertencente ao Museu Nacional de Belas Artes e registrada 
como Judite e Holofernes, essa obra foi concluída em 1880, na Itália. No canto superior 
direito da tela pode-se ler “Pedro Americo. Florença 1880”.  
 
Fig.4.1.1. Pedro Américo. Judite e Holofernes, 1880. MNBA, RJ. 
 
Essa pintura seguiu percurso semelhante àquele de Davi e Abizag, isto é, foi 
apresentada ao público no ateliê do artista em Florença e depois enviada ao Rio de 
Janeiro, para ser exibida pela primeira vez ao público carioca em 1884. As primeiras 
apreciações críticas sobre essa pintura teriam se originado, igualmente, nessas duas 
ocasiões. 
 218 
 
 
Nesta composição, que remonta ao livro de Judite (9:1-13:16) do Antigo 
Testamento, podemos ver o momento em que a viúva Judite, da cidade de Betúlia, louva 
ao Deus de Israel após ter decapitado o general Holofernes. Observamos essa mulher de 
cabelos negros com muitos adornos, representada de corpo inteiro, olhando para os céus 
com os braços levantados e a palma de suas mãos voltadas aos céus. No chão, ao seu 
lado direito, a espada de Holofernes, general de Nabucodonosor, utilizada por Judite 
para decapitá-lo; à esquerda dos pés da viúva, jaz a cabeça do general. Enquanto a 
cabeça permanece sobre um tapete, cujos detalhes são cuidadosamente reproduzidos por 
Américo, a cimitarra ensanguentada divide-se entre o tapete e um tecido branco e 
dourado, possivelmente o tecido da tenda de Holofernes. Este tecido, também com 
padrões e detalhes representados com cautela, surge no canto superior direito da tela e 
estende-se por trás de Judite, para depositar-se ao chão, do lado esquerdo da tela. Por 
estarem contrapostos à tenda, percebemos quão longos são os negros cabelos de Judite.  
A figura feminina representada ao centro e, de certo modo, oposta à tenda, 
divide a composição entre dois espaços: interno e externo. O espaço interno, à esquerda 
da heroína, é caracterizado por um leito sobre o qual recai um tecido branco – 
provavelmente o local onde Holofernes fora decapitado; à direita de Judite, o espaço 
externo, no qual observamos um céu noturno no canto superior, onde vemos a sua mão 
e, na parte inferior, a silhueta de outra tenda, cuja abertura revela certa iluminação 
interna. A cena representada por Pedro Américo nos revela as consequências do 
encontro desta israelita com Holofernes, então embriagado, após o banquete que ele 
oferecera. Para livrar seu povo da vingança de Nabucodonosor, rei da Assíria, Judite 
torna-se o instrumento de Deus, que decapitou o inimigo através de suas delicadas 
mãos. Apesar de tratar-se de uma cena externa, em um ambiente escuro e noturno, 
Judite resplandece, banhada por uma iluminação que parece originar-se dos céus e que 
revela as diferentes texturas de suas vestimentas e acessórios. Notamos o brilho 
acetinado do tecido branco que compõe a primeira camada de sua roupa e que cinge a 
sua cintura; o dourado do tecido que se sobrepõe às suas vestes, recobrindo desde a 
parte inferior dos seus seios ao seu tornozelo com um rico padrão têxtil; o reflexo de 
suas inúmeras joias – brincos de ouro, pulseiras e um adorno sobre a sua cabeça 
confeccionados com ouro e pérolas. 
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O tema de Judite, a heroína bíblica, não era incomum durante o século XIX, ao 
contrário daqueles que vimos anteriormente – notadamente os que deram origem a Davi 
e Abizag, Jahel e Respha. Além de tratar-se de um tema muito em voga na tradição 
pictórica ocidental, sua eleição, pelos artistas, continuou a perpetuá-lo por todo o século. 
Nos Salões parisienses, eventos privilegiados em nossas análises devido a sua 
continuidade por todo o século, pelas críticas originadas nessas ocasiões e pela 
centralidade de Paris no sistema artístico, não foi diferente: entre os sessenta anos que 
separam as edições de 1827 e 1887
320
, episódios ligados à narrativa de Judite 
apareceram ao menos 84 vezes, entre composições originais e reproduções, como 
gravuras.  Dentre esse grupo de 84, excetuando esculturas, desenhos, pinturas em outros 
suportes que não a tela – quando indicados – e reproduções, chegamos ao número de 47 
pinturas em tela. Não encontramos a imagem de todas elas e não é esse o objetivo do 
nosso trabalho. Procuramos, aqui, apenas destacar quão comum era a sua representação 
se comparada aos episódios mais “obscuros” comentados anteriormente. Por outro lado, 
no contexto brasileiro, a pintura de Pedro Américo foi a primeira composição inédita do 
tema apresentada em uma Exposição Geral
321
 no Rio de Janeiro. 
A relação de Pedro Américo com esse episódio bíblico não era, no entanto, 
inédita, nem enquanto história, tampouco como objeto de representação artística. 
Enquanto Américo ocupava o cargo de professor de pintura histórica, em função da 
licença obtida por Victor Meirelles para realizar as pinturas de episódios ligados à 
guerra do Paraguai encomendadas pela Marinha, ele participou da seleção dos temas 
para um dos concursos de primeira ordem. Dentre os 31 assuntos sugeridos para a 
pintura histórica pelos professores Le Chevrel, Américo e Rego no ano de 1871, foram 
aprovados 15, sendo 10 deles bíblicos – e Judith e Holofernes foi um dos temas 
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 Ativemos-nos a esse recorte, de 1827 a 1887, pelo Salão de 1827 ter sido o primeiro do século XIX a 
apresentar uma Judith, pintura de Mme. Guimet, e por ter sido exposta em uma Judith de Charles 
Landelle. 
321
 Ao checar as publicações de Maciel Levy sobre as exposições gerais, encontramos apenas dois 
registros de representações da Judite antes da pintura de Pedro Américo: uma Judite e Holofernes de 
Francisco Zurbaran, pertencente a J. G. Le Gros e apresentada em 1859 a “cópia de gravura: Judite 
caminhando para o acampamento de Holofernes (lápis)”, realizada por Maria Antônia Abreu Lima e 
exibida em 1864.  Cf. MACIEL LEVY, 2003, p. 120; p. 173. 
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sugeridos
322
. Além disso, Américo realizara uma cópia da pintura Judith de Auguste 
Riedel
323
, datada de 1840. 
  
Fig. 4.1.2. Pedro Américo. Mulher (século XIX), realizada a partir de Judith de August Riedel, sem 
datação. Museu de Arte Sacra Pierre Chalita,   
Fig. 4.1.3. August Riedel. Judith, 1840. Neue Pinakothek, Munique.  
 
A cópia de Américo encontra-se conservada, atualmente, no Museu de Arte 
Sacra Pierre Chalita, em Maceió, sob o título Mulher (século XIX). Embora não possua 
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 “Não havendo expediente, passa-se á ordem do dia, qui é a apresentação e escolha dos assumptos de 
Pintura e Architectura para o concurso ao premio de 1ª ordem. São apresentados pelo Snr. Julio Le 
Chevrel 14 assumptos para Pintura Histórica, pelo Snr. Domingos 7 assumptos para Architectura, e pelo 
Sr. Dr. Americo 12 para Pintura;  6 para Architectura, e pelo Snr. Dr. Rego 5 para Pintura e 5 para 
Architectura; sendo ao todo apresentados 31 assumptos de Pintura, e 18 d’Architectura; dos quaes a 
Congregação approva 15 para Pintura, e 10 para Architectura: a saber = Isaac abençoando Jacob, = Luta 
de Jacob com o Anjo, = Baptismo de Jesus-Christo, = Christo e a Samaritana, = Sacrificio de Abrahão, = 
Tentação de Jesus-Christo, = Judith e Holofernes, = Apollo e Diana perseguindo a familia Niobe, = A 
morte de Jacintho (segundo Ovidio), = Deos cria  homem, = Caim assassina seo irmão Abel; = Annibal 
conta ao Rei Antiocho a historia da sua infancia, = Pericles chorando o seu ultimo filho no momento de 
por-lhe a corôa funebre, = Thethis entrega a seo filho Achilles as armas que acaba de obter de Vulcano, = 
e = A vocação de Abrahão, = e para Architectura [...]. Resolve a Congregação por proposta do Snr. Dr. 
Rego que d’entre os assumptos approvados, sejão tirados á sorte 6 para Pintura, e 6 para Architectura 
d’entre os quaes, no dia seguinte, os candidatos tirarão por sorte um para cada especialidade, este 
processo será feito em presença do Secretario, e dous professores; e são nomeados para isso os Snrs. Le 
Chevrel e Motta tirando-se á sorte os 6 assumptos de Pintura, e os 6 de Architectura, sahem para Pintura, 
os seguintes: n1 – Baptismo de Jesus-Christo,=n2 – Christo e o Samaritano,=n3 -- Sacrificio de 
Abrahão,=n4 – Vocação de Abrahão, =n5 – Annibal conta ao Rei Antiocho a historia da sua infancia;= e 
n6 – Pericles chorando o seu ultimo filho no momento de pôr-lhe a corôa funebre [...]”. Ata 10/07/1871. 
Cf. Atas MDJVI. Notação 6152. 
323
 Como observou Elaine Dias ao associar as duas obras. Cf. DIAS, 2013, p. 62. 
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datação, acreditamos que se trate de um exercício anterior à composição de sua Judite. 
Essa cópia foi, provavelmente, realizada durante sua estadia na Europa, uma vez que o 
autor da composição original, Auguste Riedel, muda-se para Roma, definitivamente, em 
1832, onde concluiu sua Judith oito anos depois. No ano seguinte, em 1841, a pintura de 
Riedel foi adquirida pelo Rei Ludwig I da Bavária e levada para Munique, onde 
permanece conservada até os dias atuais
324
. Tão logo a pintura foi incorporada à 
coleção, sua imagem foi difundida como gravura em um álbum de litografias com as 
reproduções de obras célebres da galeria, intitulado Pinakothek Zu München und 
Gemälde-Gallerie Zu Schleissheim. O álbum, encontrado junto às coleções digitais da 
New York Public Library
325
, tem datação aferida entre 1837 e 1842 – o que implica, se 
correta, que a imagem foi difundida no ano seguinte de sua aquisição. Além disso, no 
álbum com cerca de 200 imagens, quatro são de autoria de Riedel, demonstrando, de 
certo modo, o que afirmou Robert Koehler (1916, p. 596) sobre o artista: “[he] was, 
altogether, a most remarkable painter of his time, whose works, like Judith with the 
Head of Holofernes, became immensely popular”. 
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 De acordo com o catálogo da Neue Pinakothek de Munique, impresso em 1873, sua coleção já estava 
aberta à visitação desde 25 de outubro de 1853. A pintura de Riedel encontra-se sob o número 156, com a 
descrição “Judith with the sword in her left hand and in her right the head of Holofernes. – On canvass 4’ 
2’’ 3’’’ high, 3’ 3’’’ large (Catalogue of the Pictures in the New Royal Pinakothek at Munich, 1873). Cf. 
Catalogue of the Pictures in the New Royal Pinakothek at Munich. 
325
 Königl. Bayer, 1837-1842. 
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Fig. 4.1.4. Reprodução da obra de August Riedel, Judith. Reproduzida em KÖNIGL. BAYER, 1837-
1842. 
Como se sabe, a partir da primeira viagem de Pedro Américo à Europa, sua vida 
foi marcada por idas e vindas entre o Brasil e o velho continente, fato que tornaria 
possível o seu contato com a composição de Riedel e sua escolha de realizar uma cópia 
dessa pintura. Ademais, pode-se encontrar, atualmente, um número razoável de 
reproduções pictóricas da Judith de Riedel realizada por artistas oitocentistas
326
 – 
reforçando, portanto, a sua popularidade naquele século. É possível observarmos 
algumas semelhanças entre a pintura de Riedel e aquela de Américo, ao menos na 
maneira em que foram construídas as vestimentas das mulheres.  
O vestido representado pelo artista brasileiro, embora branco, é composto por 
listras que se alternam, entre transparência e textura acetinada. Sobre ele, um tecido 
dourado com um complexo padrão: junto ao tronco, formas “orgânicas”, da cintura para 
baixo, repetições geométricas. Marcando a transição entre os padrões desse tecido 
dourado, um lenço branco, também com padrões acetinados, envolve a sua cintura.  Na 
composição de Riedel, observamos igualmente o tecido branco alternando sua textura 
entre transparência e acetinado, assim como outro dourado ricamente adornado 
compondo a parte inferior do vestido. Notamos, também, o lenço branco amarrado 
próximo à cintura.  
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 Em sites que registram a venda de obras de arte podem ser encontradas versões da Judith atribuídas a 
August Riedel, sua “escola” ou aos seus “seguidores”. Conferir, por exemplo, 
http://www.artnet.com/artists/august-heinrich-riedel/. 
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Figuras 4.1.1 e 4.1.3  
 
Como veremos, a Judite de Américo se relaciona não só com a composição de 
Riedel, mas com muitas outras do mesmo período. Elas se assemelham pelo tema e pela 
maneira que os seus autores optam por compor suas obras. Como a pintura de Riedel foi 
a única que encontramos uma cópia realizada por Américo, ela serve como prova cabal 
de que o artista travou contato com essa pintura e optou por reproduzi-la. Isso revela 
não só o seu contato com artistas e modelos oitocentistas, como também demonstra o 
seu interesse em soluções pictóricas contemporâneas.  
Esse caso nos permite avançar em uma breve reflexão, demonstrando como o 
conceito de transferências artísticas, apontado por Jean-Marie Guillouet (2009, p. 18-
19), permite que evitemos a utilização da ideia de “influência”. Como já foi observado 
por Michael Baxandall (2006, p. 102) em seu livro Padrões de Intenção, a noção de 
influência, como cristalizada pela historiografia, transmite, de maneira velada, um 
julgamento de valor. Ela pressupõe que o artista “influenciado” foi o agente passivo 
nessa relação artística. Enquanto, na verdade, percebemos, através do exemplo, que 
Pedro Américo foi aquele que optou por perpetuar, em alguma medida, o modelo de 
Riedel. Seu interesse fez com que reproduzisse tal modelo para, provavelmente, portá-lo 
consigo. Assim, além de simplificar tal ação, a noção de influência reitera um valor 
negativo pautado pelo ideário moderno, como se o artista “influenciado” fosse menor, já 
que “menos original”. A busca incessante pela originalidade, como vimos 
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anteriormente, não era o modus operandi dos artistas oitocentistas, os quais prezavam 
pelo conhecimento e citação dos modelos artísticos consolidados, tanto os da tradição 
quanto aqueles dos seus pares.  
 
4.2.“Mille manières de sentir”: representações de Judite nos Salões 
parisienses 
Uma característica de grande parte das representações de Judite que 
discutiremos nesse capítulo é a coloração de suas vestimentas, cuja paleta cromática 
muitas vezes apresenta o amarelo ou o dourado.  Para além de uma questão 
contemporânea aos artistas, de escolhas do século XIX, talvez seja uma escolha 
fundamentada na tradição. Observamos essa escolha em representações de Judite em 
séculos anteriores, como aquelas de Cristoforo Allori, Artemisia Gentileschi e 
Caravaggio. Interessa-nos destacar a composição de Allori, não só pela sua aparição no 
contexto estudado, como por algumas semelhanças que podem ser observadas.  
    
Fig. 4.2.1. Cristofano Allori. Judith with the Head of Holofernes, 1613. Royal Collection Trust, London. 
Fig. 4.2.2.  Artemisia Gentileschi. Giuditta decapita Oloferne, 1620. Galleria degli Uffizi.   
Fig. 4.2.3. Caravaggio. Giuditta e Oloferne, 1599. Palazzo Barberini, Galeria Nazionale d'Arte Antica, 
Roma. 
 
Assim como a Judite de Américo, Riedel, Vernet e de outras que discutiremos, a 
vestimenta daquela de Allori é composta por três camadas: a primeira delas branca, 
sobreposta por um tecido dourado e/ou amarelo e amarradas por um lenço branco junto 
à cintura. O corte, caimento e estrutura da vestimenta são diferentes, além de sua Judite 
utilizar uma capa avermelhada sobre o ombro. Observando em detalhe, percebemos a 
primeira camada composta pelo tecido branco junto à gola e nas mangas do seu vestido; 
sobreposto ao branco, o tecido amarelo que recobre todo o seu tronco, pernas e uma 
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parte dos seus braços; finalmente, o lenço branco com listras azuis e róseas amarrado 
sobre a cintura. A principal diferença entre esse vestido e algumas das composições do 
século XIX é que, nas oitocentistas, ao menos naquela de Américo e em algumas outras, 
o tecido junto ao tronco é mais justo, delineando as formas femininas. 
 
   
Fig. 4.2.4. Pedro Américo. Judite e Holofernes, 1880. MNBA, RJ. 
Fig. 4.2.5. August Riedel. Judith, 1840. Óleo sobre tela, 131 x 96 cm. Neue Pinakothek, Munique. 
Fig. 4.2.6.  Horace Vernet. Judith et Holopherne, 1831. Musée des Beaux-Arts de Pau, Pau. 
 
A pintura de Allori foi tanto evocada pela crítica oitocentista, quanto apareceu 
nos Salões através de reproduções. Ao comentar a primeira composição de Judite 
realizada por Vernet, Judith et Holopherne, exposta em 1831 e mencionada em capítulo 
anterior, Ambroise Tardieu (1831, p. 5) afirmou que “[u]n peintre florentin, Allori, a 
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peint une Judith portant la tête du general de Nabuchodonosor, qui, moins gracieuse de 
formes que celle de M. Horace Vernet, prouve chez son auteur une lecture réfléchie et 
mieux comprise de la Bible”. Dentre exemplos que poderiam ser mencionados pela 
crítica, não parece acidental a menção a Cristoforo Allori, especialmente considerando 
não se tratar de uma pintura pertencente aos acervos franceses. Além da menção de 
Allori pela crítica, sua Judite aparece enquanto cópia
327
 no Salão de 1865: exposta por 
Ludvig Ruben, pode-se ler no catálogo “Judith emportant la tête d’Holopherne, d’après 
le tableau de Christoforo Allori, de Florence” (EXPLICATION des..., 1865, p. 475). 
Veremos, posteriormente, a repetição dessas camadas de vestimenta em outras obras. 
Outro aspecto mencionado por esse crítico e que merece atenção em função de 
nossa hipótese central, isto é, a importância dos objetos para a “orientalização” das 
pinturas bíblicas e sua respectiva ligação com Vernet, é a atenção ao aspecto material na 
composição do artista francês. Tardieu (1831, p. 6) afirma sobre a obra: “Les éttofes et 
les accessoires sont supérieurement peints; mais, fruits du seul caprice de l’artiste, ces 
riches ajustemens n’appartiennent à aucune tradition historique connue”. Também 
relacionando Vernet, representações de Judite e a crítica no salão, é necessário lembrar 
que em 1847 ele expôs uma segunda versão do episódio intitulada apenas Judith, sem 
mencionar Holofernes no título. Não encontramos a sua reprodução, tornando 
impossível analisa-la profundamente, mas Gautier (1847, p. 32) chama atenção para 
alguns objetos representados pelo artista: “Judith, au bout d’un bras d’une roideur 
automatique, tient un yatagan émaillé de caillots pourpres, et jette de l’autre la tête du 
général assyrien dans un cabas de tapisserie, substitué, on ne sait pas trop pourquoi, au 
sac biblique tenu ouvert par la servant traditionnelle”.  E ele continua, concluindo a 
descrição dessa caracterização: “Horace Vernet a commencé depuis longtemps cette 
mascarade à la bédouine des sujets de l’Ancien Testament”.  
No mesmo Salão, como já vimos, Ziégler também expôs uma Judite 
orientalizada, cujas vestimentas não se assemelham às que discutiremos aqui. De todo 
modo, interessa mencionar que, para a crítica, a abundância de Judites respondia a uma 
questão externa ao campo das belas-artes. Nesse caso, Gautier (1847, p. 34) manifestou-
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 Na edição de 1857 há uma porcelana exposta por  Mme. Jadelot (née Sophie Weyer) referida como 
“Judith, d’après Allori, dit le Bronzino ; porcelaine”. 
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se: “M. Ziégler, lui aussi, a fait une Judith ; car ce sujet, mis à la mode par la tragédie de 
madame de Girardin, foisonne au Salon, où l’on en compte cinq ou six. Il l’a entendu 
d’une façon toute différente ; ce qui prouve qu’il n’y a pas, à vrai dire, de sujet, mais 
bien mille manières de sentir”.  
Segundo os registros, naquele Salão foram expostas apenas três Judites, as já 
mencionadas de Vernet e Ziégler e uma de Henry Massy, cujo paradeiro 
desconhecemos. Mas, apesar da afirmação um pouco exagerada de Gautier sobre o salão 
de 1847, nota-se uma grande ocorrência de pinturas de Judite nos salões da década de 
1840. Em 1841, foram representadas por Charles Lefebvre e Charles de Steuben; em 
1843, por Léon Benouville e Marie-Joseph Blondel; em 1847 as já mencionadas, por 
Vernet, Ziégler e Massy; e, finalmente, em 1848, por Semah Fanelli, Amans Van 
Caughex, Jean-Nepomucène Ender père – além dos três desenhos de Prosper Lafaye, 
representando diferentes momentos dessa narrativa. Tamanha quantidade será atingida 
novamente apenas nas décadas de 1870 e 1880, revelando uma nova voga pela temática. 
Nós nos concentraremos, nessa dissertação, em representações que se assemelham, de 
algum modo, àquela de Américo, mas outros modelos estiveram em voga. Reiteramos 
aqui, portanto, o que afirmou Gautier (1847, p. 34): “il n’y a pas, à vrai dire, de sujet, 
mas bien mille manières de sentir”.  
   
Fig.4.2.7. Fotografia da pintura Judith tenant la tête d'Holopherne realizada por Victor-Louis Mottez. 
Musée Gustave Moreau, Paris.   
Fig. 4.2.8. Jules Ziégler. Judith aux portes de Béthulie, 1847. Musée des Beaux-Arts de Lyon.  
 
A Judith exposta por Victor-Louis Mottez no Salão de 1853, por exemplo, 
parece se aproximar mais ao modelo de Ziégler do que aquele de Vernet. A Judite de 
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Mottez também é representada em ¾ em meio à paisagem, com a espada empunhada na 
sua mão direita enquanto segura a cabeça de Holofernes com a esquerda. Ambas são 
menos aparamentadas, seus adornos são mais discretos e suas roupas menos opulentas – 
ao menos é o que parece ao observarmos a reprodução em preto e branco da pintura de 
Mottez. Por outro lado, a Judite de Ziégler é contraposta a um céu escuro, enquanto a 
outra reprodução revela um céu mais claro que própria Judite e nos mostra, ao fundo, as 
tendas do acampamento liderado por Holofernes.  
É especialmente nas pinturas realizadas a partir da década de 1870 que 
encontramos modelos que podem ser aproximados com maior facilidade à composição 
de Américo, até mesmo pelo enquadramento das figuras representadas em corpo inteiro, 
como aquelas de Eugène Thirion e Bernard de Gironde, expostas em 1873 e 1874, 
respectivamente. 
   
Fig. 4.2.9.  Eugène Romain Thirion. Judith Victorieuse, 1873. Musée des Beaux-Arts, Tours.   
Fig. 4.2.10. Bernard de Gironde. Judith, 1872. Musée Ingres, Montauban.  
 
A pintura de Thirion intitulada Judith, victorieuse, rentre à Béthulie representa o 
retorno da heroína à sua cidade, após a execução de Holofernes. Judite, representada de 
corpo inteiro, ocupa o centro da tela; atrás dela, a muralha de Betúlia. Ambas, Judite e a 
muralha, dividem a cena: à sua esquerda, vemos quatro moradores da cidade que vêm 
recebe-la – do primeiro deles, um homem negro, vemos parte de suas costas e, dos 
demais, apenas parte das cabeças; à sua direita, observa-se o céu e o horizonte. Essa 
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mesma divisão pode ser percebida na composição de Américo – mas, ao invés da 
muralha e a cidade, o artista brasileiro representou o tecido da tenda e o interior onde 
repousava Holofernes. A Judite de Thirion é retratada frontalmente, mas volta o seu 
olhar para a sua direita, enquanto apoia seu braço direito sobre a cimitarra e, com a mão 
esquerda, entrega a cabeça de Holofernes mantida em um saco vermelho aos habitantes 
de sua cidade. Sua vestimenta é brilhante; a parte superior, branca, é justa junto aos 
seios e larga na região dos ombros e braço; envolvendo o seu abdômen, abaixo dos 
seios, um lenço verde; abaixo dele, uma saia dourada com listras prateadas. O dourado 
reaparece em seu bracelete, nos brincos, nas voltas do seu colar e no adorno utilizado 
junto à testa. No topo de sua cabeça, observamos um objeto dourado que prende um 
lenço azul na parte posterior. Este lenço recai em suas costas, aparecendo ao seu lado 
esquerdo, preso à saia por um broche dourado. Próximo à ponta da cimitarra, 
observamos o seu pé direito calçando uma sandália e parte do tecido branco, que se 
revela sob a saia dourada.  Todas as camadas de tecido reluzem, assim como seus 
adornos dourados. 
 
Fig. 4.2.9.  Eugène Romain Thirion. Judith Victorieuse, 1873. Musée des Beaux-Arts, Tours.   
Algumas semelhanças podem ser observadas em comparação à pintura de 
Américo: a parte frontal do pé que aparece sob a longa saia, assim como o tecido 
branco; as mangas brancas largas; a forma curvilínea da espada, embora a de Thirion 
seja mais delgada; o detalhe dourado junto ao colo que, se em Thirion é um colar, na de 
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Américo é a gola de sua “camisa”; o adorno utilizado junto à cabeça, que na de Américo 
é maior e mais complexo do que aquele de Thirion; em ambas, observamos a diferença 
no tecido que envolve o abdômen e no resto da saia – em Thirion, o primeiro é verde e o 
segundo, dourado; em Américo, o primeiro revela um padrão mais “orgânico”, o outro, 
um padrão mais geometrizado. Apesar dessas semelhanças, a fatura pictórica parece 
mais “solta” e, na obra de Thirion, não se percebe tanta importância ao desenho e ao 
“acabamento” da linha quanto em Américo. A sua fatura foi criticada por Duvergier de 
Hauranne, quem o associou à tradição veneziana: 
Sa Judith rentrant victorieuse à Béthulie et présentant aux soldats la 
tête d’Holopherne est d’une inspiration toute vénitienne, mais d'un 
vénitien fort affaibli. Titien et Véronèse y ont également contribué, 
chacun pour sa part. C'est à Véronèse qu'il faut rattacher la figure pâle 
de Judith, qui se tient debout, un cimeterre à la main, fièrement et 
richement drapée, couverte de colliers et de pierreries, et vêtue d'une 
robe de ce vert brillant qu'affectionnait ce grand maître; c’est encore à 
Véronèse, mais surtout à Titien qu'il faut rattacher le groupe de soldats 
qui se presse à côté d'elle. Il y a surtout un nègre accoudé, vêtu d’une 
cotte de mailles, dont la tête appartient à Véronèse et la cotte de 
mailles à Titien. Ce qui malheureusement est bien du fait de M. 
Thirion, c'est le dessin étriqué de sa Judith, c'est surtout le grossier 
procédé par lequel il essaie de détacher de la muraille le bras levé d’un 
des soldats, en le cerclant d'une épaisse ligne noire : tous les peintres 
de cette école ont, paraît-il, le même défaut. La couleur, du reste, 
quoique séduisante, est loin d'avoir la même solidité que celle de [la 
Dalila] de M. Humbert (DUVERGIER DE HAURANNE, 1873, P. 
641). 
Veremos a Dalila mencionada por Hauranne posteriormente. Interessa destacar a 
menção à inspiração de Thirion em artistas da tradição, assim como a aparente citação 
aos mestres, como mencionamos anteriormente. De todo modo, a questão comparativa 
que nos interessa fazer é da construção da Judite, “qui se tient debout [...] fièrement et 
richement drapée, couverte de colliers et de pierreries”, assim como aquela de Américo, 
como vimos.  
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Fig. 4.2.10. Bernard de Gironde. Judith, 1872. Musée Ingres, Montauban.  
Por outro lado, no salão do ano seguinte, vemos outra forma de inspiração para a 
Judith de um artista contemporâneo a Thirion, aquela de Bernard de Gironde; ao invés 
do passado, seu modelo é contemporâneo, como observou Clermont (1874, p. 19): “M. 
de Gironde a pris cette anné le sujet biblique de Judith. Il a traité à la façon réaliste de 
son maître, M. Bonnat. La pose de Judith, très crâne, trouvera des critiques parmi les 
adorateurs de la ligne et du style”. O crítico associa-o ao realismo de Bonnat e chama 
atenção para a pose “audaciosa” de sua Judite, postura que reverberou na crítica. Para 
Elie de Mont (1874, p. 40), a figura feminina “est d’un beau mouvement et d’une belle 
couleur”. Labart manifestou opinião semelhante àquela de Mont, mas seu comentário 
foi mais demorado:  
J’aime la Judith de M. de Gironde : c’est une belle et énergique 
femme brune, au type juif, bien campée et ne manquant pas d’une 
certaine crânerie dans sa pose. Je reprocherai toutefois un peu de 
lourder à l’étoffe jaune nouée à sa ceinture. M. de Gironde a du 
tempérament et de la couleur, et, le jour où il sera tout à fait maître de 
son dessin, il prendra rang parmi nos bons peintres d’histoire. 
(LABART, 1874, p. 27) 
Além da sua associação ao realismo, a crítica enfatiza a sua habilidade como 
colorista. Ainda assim, Labart considera a utilização do amarelo “un peu lourd”. 
Diferentemente dos tecidos amarelos que citamos nas diversas Judites, inclusive a de 
Américo, este não tem estampas.  O pintor representa a heroína frontalmente, de corpo 
inteiro, quase ao centro da tela, com o seu braço direito estendido ao segurar a cimitarra, 
enquanto mantém sua mão esquerda junto à cintura. Com a cabeça inclinada para baixo, 
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ela olha para a sua esquerda, direcionando-nos à sua serva, uma mulher negra com um 
lenço vermelho na cabeça, que está ajoelhada. Enquanto observa Judite, a serva segura 
um saco branco, no qual vemos a cabeça do general. A vestimenta de Judite pode ser 
dividida em duas partes: na superior, delineando suas formas, um tecido preto com 
transparência que cobre os seus seios e abdômen e deixa o seu colo e braços 
descobertos; na inferior, por baixo do tecido amarelo já comentado, que vai até um 
pouco abaixo de seus joelhos, um tecido branco que se alterna em listras, de textura 
acetinada e transparente – como vimos na Judite de Américo. A Judite de Bernard de 
Gironde está descalça, com poucos adornos – uma espécie de tiara dourada em sua 
cabeça, brincos, um cinto, uma pulseira na mão que segura a espada e um anel naquela 
que segura o cinto –, diferentemente das representações de Américo e Thirion. Ao chão, 
observamos o que parece ser a pele de um animal fazendo a vez de um tapete, ao fundo 
um tecido com listras na vertical e uma espécie de apoio no canto esquerdo – talvez um 
incensário (não é possível aferir qual é o objeto ou a sua função). Embora essa mulher 
não seja tão adornada quanto à Judite de Pedro Américo, como já mencionado, devemos 
destacar que ambas possuem cabelos negros, muito compridos, perceptíveis ao lado 
direito das personagens, além da semelhança na parte inferior do vestido.  
   
Fig. 4.2.11. Reprodução fotográfica da Judith de Bernard de Gironde. Reproduzida em SALON de 1874, 
Goupil et Cie éditeurs.  
 
A serva, pouco comentada pela crítica que vimos, parece utilizar um traje 
semelhante àquele em que alguns artistas representavam as femme fellah, como Eugène 
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Fromentin. Devido à baixa resolução das imagens encontradas, não podemos nos 
aprofundar nesse aspecto. Mas, como comentamos anteriormente, a representação de 
mulheres negras como servas não eram incomuns nas pinturas orientalistas e de Gironde 
não foi o primeiro artista a representar a serva de Judite como uma mulher negra. No 
entanto, grande parte das pinturas da tradição a retratam como uma mulher branca. 
Representá-la, como ele fizera, revela certa intencionalidade por parte do artista e a 
aproxima mais das pinturas contemporâneas do que daquelas consolidadas pela 
tradição.  Lembremos da presença dessa figura nas pinturas orientalistas mencionadas 
ao discutir Davi e Abizag, como em Namouna de Bouchard, Le massage ; scène de 
hammam de Debat-Ponsan e na pintura bíblica Thamar de Cabanel. Todas essas, no 
entanto, foram realizadas posteriormente a essa Judite, mas foram antecedidas por 
composições como Odalisque and Slave de Ingres e Intérieur de harem, ou femme 
mauresque sortant du bain au sérail, de Théodore Chassérieau.  
  
Fig. 4.2.12. Jean-Auguste Dominique Ingres. Odalisque with a Slave, 1839-1840. Harvard Art 
Museums/Fogg Museum, New York.   
Fig. 4.2.13. Théodore Chassériau. Intérieur de harem ou femme mauresque sortant du bain au sérail, 
1854. Musée des Beaux-Arts, Strasbourg.   
 
Alguns anos antes, a presença de uma serva negra causou furor no Salão de 
1865, mas se tratava de uma figura contemporânea, a companheira de Olympia de 
Édouard Manet, inspirada na modelo Laure. No contexto bíblico e orientalista e, por sua 
vez, com menor destaque dado pela crítica à mulher negra, podemos citar a Esther de 
Léon Benouville, exposta em 1844, “qui rapelle agréablement sa Judith sévère de l’an 
passé” (HOUSSAYE, 1844, p. 30).  
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Fig. 4.2.14. Édouard Manet. Olympia, 1863. Musée d’Orsay, Paris.  
Fig. 4.2.15. Léon Benouville. Esther, 1844. Musée des Beaux-Arts de Pau.   
 
Como nos relata Marie-Madeleine Aubrun no catálogo raisonné de Benouville, 
sua Esther não foi apreciada pelo crítico Albert de la Fizelière (apud AUBRUN, 1981, 
p. 76), afirmando que ela “ressemble plus à une courtisane qu’à la chaste héroïne de la 
captivité des juifs”328. Essa obra, que atualmente pertence ao Musée des Beaux-Arts de 
Pau, fora registrada inicialmente como Odalisque, e não como Esther, apagando a sua 
origem bíblica. Aubrun esclarece que  
[d]e fait, l’oeuvre est exposée à Pau sous le titre d’Odalisque, qui a 
trompé jusqu’à Robert Rosenblum ; ce dernier l’insère dans la lignée 
des odalisques et des scènes de harem : “de tels sujets fleurissent tant 
en France qu’à l’étranger, comme en témoigne seulement la variation 
que Léon Benouville exécuta en 1844 du thème d’Ingres” (AUBRUN, 
1981, p. 76). 
Esse exemplo revela como a associação de certas representações às personagens 
bíblicas, por vezes, acontece apenas por meio do seu título. Na ausência desse 
referencial bíblico direto, o título Esther, a obra foi facilmente incluída na tradição dos 
haréns e odaliscas em função de suas características formais – associação talvez 
facilitada pela presença da serva negra. Não encontramos a reprodução da Judith de 
Benouville mencionada na comparação de Houssaye, nem uma descrição detalhada 
dessa obra que nos permitisse deduzir quais personagens foram representados e qual a 
configuração da cena. No Salão anterior àquele de Esther, de 1843, o crítico comentara 
as Judites de Blondel e Benouville, que citamos anteriormente:   
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 E continua : « C’est un des défauts de l’école où M. Benouville étudie, de négliger le caractère et le 
sentiment pour sacrifier à l’arrangement et à toutes ces qualités de convention qu’on acquiert par l’étude, 
mais qui ne suffisent pas pour féconder la toile ». Albert de la Fizelière (Salon de 1844) apud AUBRUN, 
1981, p. 76.  
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M. Blondel a peint une Judith. Ne pouvant la faire belle, il l’a fait 
religieuse et chaste; c’est une vraie Judith Catholique. M. 
Benouville suit mieux les traditions de l’art et de la Bible ; sa Judith 
est fière, bien drapée, tenant haut son glaive. C’est une belle et 
noble figure, mais de style batard (HOUSSAYE, 1843, pt. 3, p. 119, 
grifo nosso). 
Embora Américo não represente a serva de Judite, não podemos ignorar a 
presença dessa figura em algumas dessas pinturas, assim como o fato de poder ser 
representada como uma mulher negra, característica notável nas pinturas de gênero 
orientalistas, conforme mencionamos. Pode-se cogitar que o artista tenha suprimido 
essa personagem já em vistas da sua possível recepção no contexto brasileiro, onde a 
escravidão ainda era uma realidade, apesar das críticas ao sistema e do avanço das 
discussões abolicionistas.  
Apesar das semelhanças destacadas entre as obras que comentamos 
anteriormente e aquela de Américo, a pintura do brasileiro em muito se diferencia das 
demais em função da pose de sua heroína, cujos braços estão erguidos. Isso se deve, 
evidentemente, ao momento representado pelo brasileiro, quando Judite agradece a 
Deus por ter sido bem sucedida em sua missão. Dentre as representações de Judite, 
aquelas que se ocupam da “comunicação” da heroína com Deus, ou com os céus, 
parecem privilegiar o momento em que ela ora, antes de executar Holofernes, como na 
escultura Judith de Jules-Constant Destreez. Exposta no Salão de 1874, observamos a 
viúva com a mão direita levantada, com a palma virada para cima, enquanto segura, 
com a mão esquerda, a espada. Segundo o catálogo, o momento escolhido por Destreez 
revela a oração de Judite: “Seigneur Dieu d’Israël, fortifiez-moi, et rendez-vous 
favorable en ce moment à ce que ma main va faire” (EXPLICATION des..., 1874, p. 
425). Se Destreez escolhe o momento anterior ao clímax da narrativa, Américo, por sua 
vez, escolhe o posterior, uma vez que vemos a cabeça de Holofernes e a espada 
ensanguentada sobre o chão. Além do pintor brasileiro, Louis Boulanger também 
escolheu o momento em que Judite “rende graças”. Em sua pintura Cantique de Judith, 
exibida em 1835, representa-se “Judith, entourée du peuple, rend grâce à Dieu de sa 
Victoire ; sur Holopherne. La scène se passe hors des murs de Béthulie” 
(EXPLICATION des...., 1835, p. 27). Apesar de Judite realizar a mesma ação nas duas 
pinturas, de Boulanger e de Américo, percebemos a diferença na composição da obra, 
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no ambiente escolhido para representa-las, no número de personagens, assim como no 
modelo artístico mobilizado pelos pintores.  
  
Fig.4.2.16. Fotografia da escultura Judith, realizada por Jules-Constant Destreez. Álbum das aquisições 
do Salão de 1874.  
Fig. 4.2.17. Louis Boulanger. Judith partant au camp d'Holopherne, 1835. Église paroissiale Saint-
Michel, Gaillac.   
 
A crítica brasileira teceu alguns comentários sobre o momento escolhido por 
Américo, considerando-o pouco verossímil em função da serena expressão de Judite. 
Felix Ferreira afirmou que:  
Do Sr. Pedro Americo são notaveis entre seus quadros de assumpto 
historico, quer sagrado, quer profano, Judith rendendo graças a 
Jehovah; [...] Falta-lhe a expressão do nervosismo que devia dominal-
a, desde que foi em busca de Holophernes para seduzil-o com os seus 
encantos e que a mantem por muito em estado de excitação, ainda 
mesmo depois de matar Holophernes. A serenidade e as irradiações 
daquella alegria mystica poderão ser admittidas pelos theologos, 
que tudo explicam pelos milagres, mas nunca pela razão, que só 
admitte o verosimil. A cabeça do gigante é de proporções comuns e o 
alfange está ensanguentado com demasiada observação geometrica.
329
 
Segundo Ferreira, o momento escolhido, representado à maneira de Américo, só 
poderia ser considerado verossímil se interpretado pela teologia, pela ação do sagrado. 
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Como contraponto, o crítico evoca a razão em contraposição à crença, isto é, a 
interpretação “profana”. Segundo ele, juntando-se ao coro dos demais críticos, o quadro 
não se sustenta sob as regras da verdade na representação. O crítico da Revista 
Illustrada concorda com aquele do Brazil, como se pode perceber a seguir: 
Agora vamos tratar de outro quadro do Sr. Pedro Americo e por 
ahi teremos uma perfeita idéia do grande talento que elle tem 
revelado como pintor historico.  
A pintura historica não póde ser considerada senão como realista.  
A poesia, o idealismo e a phantasia devem ceder o passo á verdade 
do facto que o artista reproduz, empregando essas tres cousas, 
apenas como um meio de embellesar a composição, mas nunca de 
modo a sahir fôra da verdade do assumpto, sacrificando a 
realidade á fantasia, sob pena de cahir em grave erro. 
Na Judith do Sr. Pedro Americo tudo é sacrificado, até o criterio! 
Não é preciso ser artista para comprehender que aquella mulher, 
depois de passar a noite na tenda de Holophernes a espera que 
este adormecesse, não perderia seu tempo a enfeitar-se, antes ou 
depois de ter executado o seu projecto que consistia em cortar a 
cabeça do terrivel guerreiro. 
Ora, cortar a cabeça a um typo desses, não é a mesma cousa de que 
cortal-a a um frango. 
Não direi que Holophernes protestasse na occasião, mas, com certeza, 
o corpo não ficou immovel quando Judith cortou-lhe o pescoço. Uma 
operação dessas, por mais habil que seja o operador, não se faz em um 
segundo, e Judith não ficou repentinamente transformada em 
guilhotina. 
Holophernes era de carne e osso; por consequencia tinha sangue e 
este, sahindo simultaneamente do corpo e da cabeça, devia 
durante a operação, e depois desta, espirrar com força, correr 
abundantemente e salpicar tudo em redor de si. 
Imaginamos então ver Judith sahir da tenda com as feições 
alteradas, pallida, os cabellos em desordem assim como as vestes, 
e toda ensanguentada. 
Parece-nos que assim devia estar Judith e é d’este modo que o Sr. 
Pedro Americo a deveria ter apresentada no seu quadro. 
Infelizmente não é assim que a vimos. Calma e placida, sem a menor 
pinta de sangue e com as vestes muito direitinhas, assim como o 
penteado e todos os enfeites que a adornam, Judith não parece que 
acabou de cortar a cabeça de Holophernes, mas sim, que se 
prepara a cortal-a; por isso, levantando os braços ao céo, parece 
pedir a Jehovah que a auxilie em tão arriscada empreza. 
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Este é que deve ser o verdadeiro assumpto do quadro pela 
maneira como elle foi tratado. E para isso o Sr. Pedro Americo 
não tem outra cousa a fazer senão tirar a cabeça, o facão e... mais 
nada. 
Aceite este conselho Sr. Dr. Pedro Americo e o seu quadro muito 
lucrará em relação á esthetica, á verdade e até o bom-senso.
330
 
Ambos os críticos procuravam a verossimilhança, ou realismo, no momento 
representado, através da expressão da heroína, de suas emoções, do seu estado 
psicológico, mas Pedro Américo optou por uma expressão claramente idealizada. O 
artista parecia seguir certo decoro quanto às regras da pintura histórica, isto é, ele evita 
chocar o público ao omitir os vestígios da execução, que poderiam causar horror à 
audiência, o que acabou por frustrar a crítica.  Dentre as críticas recebidas, a de Agostini 
é a única que propõe uma “solução” para a escolha de Américo. Em sua interpretação, a 
expressão de Judite só se explicaria se o momento escolhido fosse antes de degolar o 
general assírio. Nesse momento em que se prepara para agir, como na escultura de 
Destreez, seria plausível a sua expressão “calma e plácida, sem a menor pinta de sangue 
e com as vestes muito direitinhas, assim como o penteado e todos os enfeites que a 
adornam”.  
Oscar Guanabarino foi o crítico que denunciou os motivos pelo qual Pedro 
Américo incorreu nesses “erros”. Assim o crítico se manifestava: 
Encontramos ainda [além de David e Abizag] outro quadro biblico: 
Judith rendendo graças a Jehovah por ter libertado a sua patria dos 
furores de Holophernes. 
É esta uma téla de grande effeito, antes de ser analysada por miudo. 
A figura tem uma bella cabeça, e a sua attitude é de bonito lance e 
gesto largo. 
A physionomia, porém, não tem nenhum traço caracteristico 
indicador de que aquella mulher fosse capaz de cortar a cabeça de 
nenhum humem, ainda mesmo que elle estivesse, como o general de 
Nabuchodonosor, sob a influencia de uma embriaguez. 
A heroina da Bethulia era uma viuva, ao passo que a Judith do Sr. 
Pedro Americo parece ser uma mulher ainda muito nova; por 
isso, quando vimos o quadro pela primeira vez, julgámos que 
                                                          
 
330
 X. Salão de 1884 – II. Revista Illustrada, ed. 391. 1884, p. 6. 
 
 239 
 
 
estavamos diante de Salomé, dansando ainda, depois de ter 
recebido a cabeça de S. João Baptista. 
Este equivoco da nossa parte tem plena justificação na propria 
figura d Judia, que está resplendente[sic] de luz diurna. Tendo 
occorrido á noite o facto attribuido á heroina da Bethulia, 
podiamos nós, acaso, suspeitar que aquella era a Judith, de que nos 
falla a tradição? 
Não de certo, comquanto veja-se no quadro uma tenda com a sua 
candeia acesa e o céo denunciando apenas os primeiros momentos do 
crepusculo! 
Esta contradicção é causada pela preoccupação constante, que 
tem o Sr. Pedro Americo, de querer impôr-se sómente pelas côres, 
sacrificando a arte ao material da propria arte. Se a sua scena 
fosse pintada, como deveria sê-lo, com os effeitos da noite, Judith 
não teria as pompas do seu brilhante vestuario, e o  bonito effeito 
da téla ficaria prejudicado, no entender de nosso pintor. 
Não levem a mal os admiradores do talentoso artista estas nossas 
observações, que podem parecer a alguns demasiado severas. Estamos 
seguindo á risca o nosso programma: exigindo de cada um  que de 
cada um temos o direito de esperar pela posição que occupa na escala 
artistica.
331
 
Como o autor deixa claro em seu texto, o rigor de suas críticas equivale à 
posição ocupada pelo artista e, como Guanabarino nos lembra em seu folhetim, 
Américo ocupava a cadeira de professor de Belas Artes, Estética e Arqueologia na 
Academia. Seria, portanto, imperdoável que ele recorresse em erros quanto à veracidade 
de suas composições. No entanto, o que Guanabarino considera um “erro” é justamente 
o que revela o modelo artístico eleito pelo pintor brasileiro, em plena consonância com 
os debates e a “modernidade”, como apontada por parte da crítica europeia, como 
veremos. Américo não pretendia, nesse caso, ser realista através da representação do 
horror, do choque, mas através da representação do cenário, dos tecidos e acessórios, 
aspecto que pouco ocupou as colunas de Ferreira e Agostini – para além da 
representação do sangue na espada, o que se associa ao tópico anterior.  
Veremos, na sessão seguinte, de que maneira as questões apontadas por 
Guanabarino, como a escolha “de querer impôr-se sómente pelas côres, sacrificando a 
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arte ao material da propria arte” e a confusão entre Salomé e Judith relaciona-se com a 
produção contemporânea ao artista brasileiro.  
 
4.3.Mulheres bíblicas, tecidos orientais e “idées de peintre”: a modernidade 
como experimentação plástica  
A preocupação pela verossimilhança na representação dos objetos e o seu 
interesse descritivo na representação detalhada dos mais diversos acessórios, materiais e 
texturas é justamente um dos aspectos que permite a aproximação da pintura de 
Américo a muitas outras do mesmo período, conforme já mencionamos. O interesse 
realista em descrever tais objetos “exóticos” que abundavam durante o século XIX pode 
estar relacionado com profusão de Judites do período. Como vimos anteriormente, esse 
interesse em “orientalizar” narrativas bíblicas motivava os artistas a buscarem 
personagens menos comuns para representarem. Do mesmo modo, incentivados por 
esse interesse, não nos parece improvável que optassem pelo tema da Judite, já 
consolidado pela tradição e de fácil associação ao Oriente. O tema oferece uma 
personagem oriental ricamente adornada, com suas melhores roupas e joias e, além de 
permitir a inserção irrestrita dos acessórios dessa cultura material, ainda trazia à tona 
personagens com as mais diversas características fisionômicas, permitindo também o 
estudo de “tipos” – como aquele de Judite, a viúva judia de Betúlia, sua serva e 
Holofernes, o general assírio –, fomentado pelo interesse etnográfico do período. É 
possível chegar a essa conclusão a partir da leitura de alguns artistas e críticos que 
enfatizam a “subversão” do propósito original da representação de um personagem 
bíblico, como veremos. 
Henri Regnault, artista sobre o qual já comentamos algumas obras 
anteriormente, expôs na École de Beaux-Arts de Paris uma representação de Judith et 
Holopherne
332
, realizada durante o seu pensionato artístico em Roma, que vencera no 
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concurso de 1866. Ao rememorar tal pintura no ano de morte de Regnault, Paul de 
Saint-Victor escreveu para o Le Monde Illustré:  
De l’Espagne à l’Afrique il n’y a qu’un détroit ; Henri Regnault le 
franchit bien vite. L’Orient l’attirait par ses mœurs tranchées, par ses 
types étranges, par les spectacles excentriques de la vie barbare. [...] 
Dans la Judith qu’il exposa à l’Ecole des Beaux-Arts, en 1867, Henri 
Regnault s’est évidemment amusé du sujet terrible qu’il avait à rendre. 
Il n’y a vu qu’un prétexte à faire scintiller des bijoux, reluire des 
étoffes, et contraster des carnations de couleurs diverses. De la 
tente tragique d’Holopherne, il a fait quelque chose de gai, de 
bizarre et de bigarré comme l’intérieur d’un bazar turc (SAINT-
VICTOR, 1871, p. 70, grifo nosso). 
Em sua pintura, vemos retratada Judite em pé, de corpo inteiro, ao seu lado 
direito, Holofernes deitado sobre sua cama e, atrás dele, a sua serva. É possível observar 
a diferença na tonalidade das peles dos personagens, indicando as diversas etnias. Além 
disso, observando o espaço entre a viúva e o general, de baixo para cima, observamos 
uma tapeçaria oriental, uma pele de animal sobre a cama, os detalhes vermelhos e 
dourados no objeto no qual Holofernes está apoiado, os brilhantes tecidos que envolvem 
o corpo de Judite, dourado em sua cintura e branco nos seus seios, o reluzir de suas joias 
de ouro – anéis, pulseira, bracelete, brinco e tiara –, e, finalmente, o lenço amarelo na 
cabeça da serva, que se contrasta com sua pele negra.   
 
Figura 4.3.1. Henri Regnault. Judith et Holopherne, c. 1867. Óleo sobre tela. Musée des Beaux-Arts, 
Marseille.  
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Ao descrever essa pintura, Theophile Gautier (1872, p. 14-15) afirmou que 
“[l]’artiste, en quelques coups de brosse, a réalisé son rêve et vous introduit dans un 
monde nouveau, dans une antiquité assyrienne et biblique qui ne doit rien à 
l’archéologie et qui a la vérité intense d’une hallucination”. O tecido dourado é descrito 
pelo crítico como uma “gaze orientale pailletée d’or” e a Judite como portadora “d’une 
beauté presque spectrale, avec sa blancheur fardée noyée dans le clair-obscur, et ses 
opulents cheveux plus noirs que la nuit et, comme elle, piqués d’étoiles de pierreries”. 
Através da descrição descobrimos que “à sa main droite pendante le long de sa cuisse 
brille sourdement un kandjar”. Ele nos revela também que “[d]ans l’ombre, au fond, 
sous les plis de la tente, étincellent vaguement des armes qui ne défendront pas leur 
maître”. Interessa observar alguns termos utilizados pelo crítico, assim como certos 
detalhes descritos que não percebemos em função da reprodução da pintura encontrada.  
Embora não vejamos com clareza as armas de Holophernes no interior da tenda 
em Judite e Holofernes de Américo, ele lança mão desse artifício ao fundo de Davi e 
Abizag, como vimos. Em uma fotografia mais saturada da Judite de Américo, é possível 
perceber alguns objetos no interior da tenda, sobre ou atrás do leito. Possivelmente são 
as armas e/ou a armadura do general, pois um dos objetos tem uma forma circular e 
parece ser, talvez, um escudo. 
  
Detalhes: 
Fig. 4.3.2. Pedro Américo. Judite e Holofernes, 1880. MNBA, RJ.  
Fig. 4.3.3. Pedro Américo. Davi e Abizag, 1879. MNBA, RJ  
 
Se os instrumentos de defesa de Holofernes estão escondidos pela sombra – caso 
sejam, de fato, o que vislumbramos parcialmente –, observamos, por outro lado, o 
destaque dado à cimitarra utilizada para assassinar Holofernes e o cuidado com que 
realiza a representação desse objeto que está no primeiro plano. Além da lâmina ainda 
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suja de sangue, pode-se ver a empunhadura repleta de arabescos. Pela cor utilizada, 
talvez buscasse representar o marfim. Nas representações de Thirion, de Gironde e 
Regnault, não conseguimos ver a empunhadura das armas pois estão sob a mão das 
Judites – e a empunhadura daquela de Américo em nada se parece com as outras 
mencionadas anteriormente. Há, contudo, outra composição bíblica e orientalista de 
Regnault que representa uma espada oriental – descrita como “cimiterre”, “yatagan” ou 
“kandjar”333 – com a empunhadura em marfim. Realizada após a sua Judith et 
Holopherne e exposta no Salão de 1869, trata-se da sua famosa Salomé – “l’évenement 
du salon”, segundo Gautier (1872, p. 17).  
   
Detalhes: 
Fig. 4.3.2. Pedro Américo. Judite e Holofernes, 1880. MNBA, RJ.  
Fig. 4.3.4. Henri Regnault. Salome, 1870. Metropolitan Museum of Art. 
 
Não restam dúvidas ao classificá-la como uma composição orientalista. 
Notamos, nela, diversos objetos que a enquadram nessa tendência: aos seus pés, 
sobreposta ao tapete oriental, a pele de uma onça; a figura está sentada sobre uma 
espécie de “banco” ricamente decorado; ao observarmos onde descansa sua mão direita, 
notamos tanto a tapeçaria sobre a qual está sentada, quanto o tecido oriental que envolve 
sua cintura. Suas vestimentas e acessórios, assim como tecido ao fundo, são 
representados em tons de dourado. A onipresença do amarelo, tão associado ao deserto 
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das paisagens orientais
334
, destaca-se nessa tela – como aparece, também, no vestido da 
Judite de Américo.  
   
Fig. 4.3.2. Pedro Américo. Judite e Holofernes, 1880. MNBA, RJ.  
Fig. 4.3.4. Henri Regnault. Salome, 1870. Metropolitan Museum of Art. 
 
A longa descrição de Gautier nos auxilia, novamente, a penetrar na recepção 
dessa tela no período. Para além da longa descrição do seu brilho e efeito sob a luz, 
afirma, sobre Regnault, que “le premier rang parmi les modernes semble devoir lui 
appartenir, s’il ne s’en est emparé dejá” (GAUTIER, 1872, p. 18), e mais: 
Il n’y a pas, heureusement, chez M. Regnault ce que les philosophes et 
les critiques appellent “une pensée” : il n’a que des idées de peintre, et 
non des idées de littérateur, chose bien différent. Le sujet au point de 
vue dramatique, historique, anecdotique, le préoccupe extrêmement 
peu, et il ne cherche pas à attirer l’intérêt par des mises en scène 
attendrissantes. Ses effets sont des effets de peinture, des contrastes 
et des combinaisons de couleurs, des jeux d’ombre et de lumière, 
des surprises et des ravissements des yeux […] nous aimons assez 
la peinture qui n’a d’autre but que la peinture (GAUTIER, 1872, 
p. 19-20, grifo nosso).  
Chama a atenção sua oposição entre o pensamento de pintor e aquele do escritor, 
a qual aparecerá novamente na crítica. Sobre a descrição da obra, vale ressaltar alguns 
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excertos: “Elle est assise sur un de ces tabourets incrustes qui servent, en Orient, à poser 
les plateaux”; segundo Gautier, na Espanha ela seria considerada “muy gitana, ce qui 
signifie doutée d’une grâce bizarre et sauvage, d’un attrait dangereux et d’une 
fascination diaboliquement irrésistible”. Seus cabelos a conferem “quelque chose de 
farouche, de barbare et de bestial” e os olhos “d’une volupté tranquille, regardent devant 
eux et semblent attendre un signe d’acquiescement”. E finalmente, quanto aos objetos 
representados : “un grand bassin en cuivre repoussé, où est posé un kandjar à manche 
d’ivoire, à fourreau de velours rouge, avec des ciselures d’argent et des cordons de soire 
noire agrémentés d’or”; “le costume de Salomé ne rappelle aucune époque, aucun pays ; 
il est de fantaisie pure” ; “une jupe de gaze d’or”; “les babouches, violettes, doublées de 
rouge”; “une peau de tigre”; “un tapis turc bariolé de jeune et de bleu, de vert et 
d’orange”. O autor afirma que “M. Regnault est un coloriste de premier ordre” e que sua  
pintura é “essentiellement moderne, quoiqu’elle ne s’attache pas à la reproduction 
exacte des choses actuelles”. Aos olhos de Gautier, “Salomé, c’est tout l’Orient” 
(GAUTIER, 1872, p. 21-25). 
Apesar disso, a gênese de sua Salomé, como documentada, nada tem a ver com o 
Oriente, tampouco com a Bíblia. Tratava-se da representação de outro pitoresco do 
século XIX, os campesinos italianos. Como relatam em um dos catálogos do 
Metropolitan Museum (STERLING, 1966, p. 201), essa obra foi iniciada como um 
estudo de cabeça, realizado a partir de uma camponesa que conhecera em Roma, em 
1869. Nessa composição inicial, o fundo era vermelho com ornamentos azuis. 
Posteriormente, foi aumentada para o tamanho de um busto [bust-lenght] e intitulada 
“estudo de uma mulher africana”. Ao realizá-la em ponto maior (160x100 cm), “he 
made a complete figure, increasing the accessories and giving the Picture its present 
brilliant yellow background”. O catálogo também nos informa que “[t]he fabrics that 
lend the painting so much of its exotic attraction were bought at the World’s Fair in 
Paris in 1867 and in Spain”. De acordo com a publicação, nas cartas que Regnault 
escreveu ao seu pai, pode-se acompanhar o desenvolvimento da obra, concluída em 
1870, com os últimos retoques realizados durante sua estada em Tânger. Relata-se ainda 
que “Regnault considered several titles – Hérodiade, Esclave Favorite, and Poetassa de 
Cordoba – before adopting the final one, Salomé, which it bears today” (STERLING, 
1966, p. 201). Podemos notar, pelos nomes considerados, a indistinção entre 
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personagens que pertenceriam à pintura de história, como Hérodiade, e aqueles da 
pintura de gênero, como Esclave favorite.  
Esse é o outro aspecto da pintura bíblica orientalista que merece ser discutido. 
Se, por um lado, há uma intensa discussão sobre a maneira de representar personagens 
bíblicos, evocando questões suscitadas por descobertas arqueológicas, há, também, 
aqueles que mobilizam esse repertório tradicional sem se interessar propriamente pela 
sua narrativa, motivados apenas pela questão pictórica. Outros, em oposição, poderiam 
se valer dessa saída para “enobrecer” personagens típicos das pinturas de gênero, como 
as odaliscas e “mulheres orientais”. Acreditamos que alguns artistas se utilizavam desse 
subterfúgio ao representarem tais figuras em grandes dimensões, evitando, assim, 
discussões sobre a dignificação das atividades dessas personagens cotidianas. Essas 
meras figuras, afinal, rivalizariam, em tamanho, às nobres figuras da tradição – essas 
sim, representadas em grande ponto e de acordo com o decoro. Afinal, como apontara 
Michael Vottero (2012, p. 21) ao discutir as pinturas de gênero, se pensava que 
“l’ordinaire de la vie humaine ne peut rivaliser avec le caractère exceptionnel des 
épisodes historiques, mythologies ou bibliques”.  
Ao rememorar a Salomé, Paul de Saint-Victor lançava luz, de certo modo, a essa 
questão:  
De Même, la Salomé qui remporta un si grand succcès (sic) au dernier 
Salon, n’a de biblique que le nom. Cette belle fille au rire lascif, aux 
yeux fous, qui, assise sur un coffret de nacre, tient, entre ses genoux, 
dans un bassin de cuivre, le manche d’un yatagan ciselé, n’est qu’une 
almée mauresque rapportée de quelque harem africain. […] On se 
souvient du succès : ce fut un vrai charme. Cette Salomé fantastique 
ensorce a tout Paris (SAINT-VICTOR, 1871, p. 70, grifo nosso). 
Ao afirmar que ela não possuía nada de bíblico, além de sua nomenclatura, 
reitera que se trata de “une almée mauresque rapportée de quelque harem africain”. 
Uma almée, ou almeh, segundo a gravura de Alexandre Bida no livro Souvenirs 
d’Égypte335, é uma dançarina oriental. Esse é outro aspecto que permite a associação 
entre a pintura de Regnault e aquela de Américo. Para Felix Ferreira, o brasileiro 
representou em sua tela uma “figura formosa, cheia de graça e flexibilidade, 
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 Cf. BIDA, 1851. 
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esmeradamente colorida, vestida e ornada, mas que menos se parece com a libertadora 
da Bethulia do que com uma dessas bailadeiras, que tão bem descreve Jacoliot, o 
luminoso expoente do pantheismo da India [...]”336. Talvez, ao mencionar Louis 
Jacolliot, o crítico se referisse à publicação Voyage au Pays des Bayadères: les moeurs 
et les femmes de l’Extrême Orient, que em 1882 já estava em sua sexta edição337. Uma 
bailadeira, ou bayadère, “est pour l’Inde ce que l’Almée est pour l’Égypte” (ÉNAULT, 
1882, não paginado). Em suma, os dois críticos interpretaram as figuras bíblicas 
representadas como dançarinas orientais
338
, tanto Paul de Saint-Victor ao comentar a 
Salomé, quanto Felix Ferreira a Judite.  
  
Fig. 4.3.5. Alexandre Bida. Danseuse (Almée) / Dancing Girl (Almeh). Souvenirs d' Égypte par Alex. 
Bida et E. Barbot, 1851.   
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 F. F. [Felix Ferreira]. Bellas-Artes. A Exposição Geral de 1884. X. Brazil, ed. 235. 5 de outubro de 
1884, p. 1.  
337
 Cf. JACOLLIOT, 1882. 
338
 Esse paralelismo entre as Bayadères e Almées pode ser visto também no texto “L’andalousie à vol 
d’oiseau” de Alexis de Valon, publicado na Revue de Deux Mondes, quando o autor descreve Carmen: 
“Carmen, presque immobile, commença un de ces voluptueux monologues qui rappellent la danse des 
bayadères et des almées. Dans tout l’Orient, depuis Madras jusqu’au Caire et jusqu’à Séville, la danse 
parle le même langage et exprime par des signes presque semblables les mêmes sentimens. Il est de toute 
évidence que l’Andalousie est orientale par ses danses encore plus que par son costume. Carmen, pour 
peu qu’elle eût couvert de sequins d’or son front pâle et entouré d’une simple gaze sa taille flexible, eût 
été par ses poses, ses yeux, ses ondulations, une almée en Égypte et une bayadère dans l’Inde”. VALON, 
1849, p. 777. 
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Outro exemplo em que uma figura bíblica foi apontada como uma “saída” para a 
representação de composições orientalistas ficou registrado nas correspondências entre 
Ferdinand Humbert e Eugène Fromentin
339
. São poucos os casos em que podemos 
acompanhar a ideia da gênese de uma pintura e a sua posterior realização. Se, na obra de 
Regnault, a “orientalização” da personagem revelou-se como uma escolha a posteriori – 
como vimos em Ingres com a sua Grand Odalisque –, veremos o oposto no caso de 
Humbert. O artista buscava uma forma para representar de forma original o tema já tão 
frequentado de Judite, como o próprio pintor escreve. Acreditamos que as obras 
realizadas por Pedro Américo enquadram-se na mesma proposta, isto é, a modernização 
da pintura bíblica por meio tanto da escolha de momentos pouco representados das 
narrativas bíblicas, quanto de um novo código formal, realista e descritivo, como aquele 
empregado por Vernet e Delaroche desde o início do século.    
Como vimos anteriormente, no capítulo dedicado à pintura David e Abizag, em 
1869 Humbert apresentou no Salão daquele ano um nu orientalista, a Messaouda. Dois 
anos depois, o artista escrevera a Fromentin sobre uma representação de Judith et 
Holopherne que pretendia realizar. Ele a descreveu para Fromentin: 
[…] voici comment je me représente la scène : dans l’intérieur d’une 
riche tente orientale, à peine éclairée par les premiers rayons du jour 
naissant, Judith, étendue sur des coussins auprès d’Holopherne 
endormi, se soulèverait lentement et silencieusement sur les deux 
mains (dont l’une tiendrait l’arme) […] tout le tableau serait dans le 
rapprochement de ces deux têtes et dans l’expression de la femme, que 
devrait agiter mille sentiments divers. Au fond, la servante, vue de dos 
pour ne pas diviser l’intérêt […]. Au point de vue plastique il y aurait, 
je crois, une belle figure à faire de cette femme demi-nue, vêtue de 
magnifiques étoffes de soie et d’argent, couverte de bracelets et de 
pierreries, et se détachant en grande lumière sur le fond sombre 
(FROMENTIN, 1912, p. 278, grifo nosso). 
Nota-se, na descrição de Humbert, o interesse em compor um ambiente 
orientalizado – “une riche tente orientale” –, assim como uma Judite opulenta – “demi-
nue, vêtue de magnifiques étoffes [...] couverte de bracelets et de pierreries” – e também 
a preocupação na representação psicológica feminina – “l’expression de la femme [...] 
devrait agiter mille sentiments divers”. A resposta de Fromentin lança luz à sua visão 
                                                          
 
339
 Segundo Lynne Thornton, “[a]lthough he [Fromentin] never had a teaching atelier, he gave advice and 
encouragement to young artists, including Fernand Cormon, Henri Gervex, Ferdinand Humbert and Léon 
Lhermitte”. THORNTON, 1983, p. 86-87.  
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quanto às pinturas de natureza bíblica. Como vimos anteriormente, ele demonstrou-se 
contrário ao modelo proposto por Horace Vernet, que parece mobilizar Américo e seus 
contemporâneos, afirmando que “costumer la Bible, c’est la détruire”. Fromentin 
direciona Humbert em direção oposta à modernidade, aconselhando-o que se volte à 
tradição italiana – e não sem fazer diversos comentários sobre a natureza do assunto e 
como ele deveria ser representado: 
Très beau sujet, mais très delicat, c’est convenu. […] Considérez, 
d’autre part, que la couleur locale, que vous ne vous refuserez pas, le 
luxe des étoffes, le déshabillé de la femme, l’atmosphère de la tente 
[…] en un mot, la mise en scène au milieu de laquelle apparaîtra ce 
personnage, […], considérez, dis-je, que cette mise en scène peut 
donner à votre sujet un faux air d’aventure galante et de tragédie 
d’alcôve, ce qui n’est ni dans l’esprit de l’œuvre, ni dans la vérité de 
l’histoire. 
Car, au vrai, Judith n’est ni une Dalila ni une Omphale […]. Il ne 
s’agit pas, je le répète, de la Dalila antique ou moderne […]. Il s’agit 
de circonstances très exceptionnelles où la femme s’est trouvée 
chargée de responsabilités spéciales et a revêtu le caractère plus grave. 
  
[…] 
Voici donc à votre place ce que je ferais : d’abord, j’écarterais tout ce 
qui est joli ; je supprimerais tout ce qui est luxe […]. Pas de littérature, 
soyez peintre, et ne respirez que l’amour du grand, du beau, du simple. 
[…] demandez-vous comment un Italien du bon temps concevrait le 
tableau (FROMENTIN, 1912, p. 279-281). 
A conclusão de Fromentin é a seguinte:  
Et toutes mês phrases pourraient se réduire à ceci: défiez-vous du 
moderne ; pensez à la Salomé de Regnault, pour vous tenir à 
l’opposé. Placez-vous sous l’invocation des anciens [...] Encore un 
mot. L’époque est mauvaise, le sens moral bien bas, le goût public 
éperdue, sinon perdu. Que chacun de nous travaille à le relever. Il 
dépend de vous, sur un sujet pareil, de donner une leçon d’art, une 
leçon de style, une leçon de goût (FROMENTIN, 1912, p. 282-283, 
grifo nosso). 
Fromentin pauta novamente aquelas oposições discutidas nas últimas décadas da 
primeira metade do século. A “cor local”, a ênfase descritiva na criação da ambientação 
e a riqueza dos detalhes, em outras palavras, o realismo empregado na representação, 
são aspectos associados à modernidade, cujo exemplo seria a Salomé de Regnault. Ao 
direcionar Humbert ao lado oposto, desafia-o a resistir ao empuxo do “moderno”: 
“défiez-vous du moderne”. Ainda, quanto à utilização da palavra “style”, deve ser 
apontado que por vezes ela era utilizada pela crítica para descrever as criações 
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vinculadas à École des Beaux-Arts, de certa natureza “acadêmica” e/ou ainda atrelada a 
certa derivação do “neoclássico”.  
Em sua resposta, Humbert confessa o seu receio em seguir as proposições do seu 
mestre e acabar por “faire une oeuvre froide et académique”340. Nessa correspondência, 
podemos notar que a ideia de utilizar personagens bíblicos como uma “máscara” para 
pinturas orientalistas era corrente, uma vez que motiva Humbert a defender-se dessa 
acusação e explicar-se a Fromentin:  
Je vous assure, mon cher maître, qu’il n’entrait point dans ma pensée, 
comme vous m’avez paru le craindre, de faire une nouvelle 
Messaouda sous le masque de Judith ; mon intention était seulement 
de représenter cette scène, déjà si souvent traitée par les anciens et les 
modernes, sous un aspect plus imprévu, dans les lignes plus nouvelles 
et avec un sentiment dramatique plus humain ; je trouvais, de plus, 
dans cette interprétation, que à défaut de la grandeur biblique avait un 
côté romantique et shakespearien qui me séduisait, une occasion très 
favorable de peindre un beau et large morceau, en me plaçant, comme 
vous m’y invitez, sous l’invocation des maîtres italiens 
(FROMENTIN, 1912, p. 283). 
Humbert também aponta para alguns riscos que poderia incorrer, caso seguisse 
inadvertidamente as lições deixadas pelos mestres
341
. A questão apontada pelo artista 
permite-nos reiterar a nossa interpretação que já manifestamos anteriormente: a 
reelaboração das representações de pinturas bíblicas incorria em duas práticas que se 
opunham à tradição e aos mestres, isto é, tanto a “arabização” dos personagens quanto à 
inserção realista dos objetos orientais. Essa via moderna da representação bíblica 
inaugurada por Vernet e seguida por alguns artistas da segunda metade do século é 
percebida nas três pinturas bíblicas enviadas por Américo para a Exposição Geral de 
1884, incluindo a sua Judite. Não é por acaso que essa preocupação pode ser percebida 
na representação de diversas outras Judites do período, sejam esboços ou obras 
finalizadas.  
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 Na primeira nota de rodapé da referida página. Cf. FROMENTIN, 1912, p. 283. 
341
 “Ne pensez-vous qu’en suivant justement les leçons qu’ils nous ont laissées écrites dans tant de pages 
immortelles, c’est-à-dire en s´écartant d’un naturalisme sensuel et grossier et supprimant l’imitation réelle 
des accessoires, en transformant le ton des chairs, il serait peut-être  possible d’éviter les écueils que vous 
me signalez et de faire non un bon tableau (ceci est une autre question), mais une œuvre où les plus 
délicats ne pourraient rien trouver qui fût de nature à froisser le goût et à éveiller une pensée équivoque 
?” Na primeira nota de rodapé da referida página. Cf. FROMENTIN, 1912, p. 283. 
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Após a troca de cartas, Humbert desistiu de realizar uma Judite para representar 
uma Dalila, personagem tão comentada por Fromentin. A exposição de sua Dalila 
aconteceu em 1873, mesmo salão em que Thirion apresentou a sua Judith, victorieuse, 
rentre à Béthulie. Duvergier de Hauranne (1873, p. 641), cuja crítica a Thirion vimos 
anteriormente, relacionou as duas obras ao afirmar que “[d]e Dalila à Judith, il n’y a 
qu’un pas; on ne sort pas de l’histoire biblique ni de la psychologie féminine. De M. 
Humbert à M. Thirion, la transition est également facile : ils appartiennent à la même 
école”. As diferenças entre as personagens evidenciadas por Fromentin são minimizadas 
pelo crítico – e Humbert continuaria a representar mulheres bíblicas em pinturas como 
Jésus-Christ pardonne à la femme adultere em 1877 e Salomé em 1880.  
 
Fig. 4.3.6. Ferdinand Humbert. Dalila, 1873. Óleo sobre tela. Localização atual desconhecida. 
Reproduzido em SÉRIÉ, 2008.  
 
Com relação à Dalila, Hauranne dedica uma extensa crítica à composição, da 
qual destacamos algumas partes:  
La scène se passe à la première aube du jour. Sous une colonnade 
qu’éclaire imparfaitement une lampe mourante, sur un lit tendu de 
riches draperies, Samson vient de s’endormir dans les bras de sa 
maîtresse, rassasié et épuisé de volupté […]. Est-ce bien Dalila, cette 
perverse et cette charmeuse, cette reine des courtisanes de l’Orient, ce 
type accompli de la femme fatale, dont le plaisir est de corrompre et 
de détruire après avoir séduit ? Ce n’est qu’un modèle d’atelier, sans 
beauté, sans ampleur et sans grâce. […] [e]lle se tient raide, assise sur 
le bord du lit comme un serpent qui se dresse […]. Elle ne vit que par 
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l’expression singulière de sa tête et de son regard : une petite tête de 
vipère, blonde, plate, sèche, haineuse, point jolie, à la bouche serrée, 
aux lèvres minces, d’où l’on s’attend presque à voir sortir un dard de 
serpent, un regard perçant, plein d’une froide énergie et semblable à 
l’éclair d’un stylet d’acier : Frigidus, o pueri, fugite hinc, latet anguis 
in herba (DUVERGIER DE HAURANNE, 1873, p. 640). 
Nesse excerto, o autor descreve os “ricos panejamentos” sobre os quais 
repousam os personagens, reforça a associação entre Dalila e o Oriente, mas também a 
vincula à femme fatale – “cette reine des courtisanes de l’Orient, ce type accompli de la 
femme fatale”. Depois, traça paralelos entre as suas características fisionômicas e 
aquelas de uma serpente, para concluir com uma écloga de Virgílio, que alude ao perigo 
oculto, como o de uma víbora escondida junto ao campo. Já vimos, nessa dissertação, 
paralelos feitos pela crítica entre representações orientalistas de mulheres e serpentes, 
notadamente na pintura Jalousie au Sérail de Fernand Cormon, que representava o 
interior de um harém
342
. Essa associação foi feita pelo mesmo crítico, mas no salão do 
ano seguinte, em 1874. Percebemos, por meio da crítica, como, em alguns casos, as 
pinturas históricas inspiradas em personagens bíblicos despertam sentimentos 
semelhantes àquelas pinturas de gênero com características orientalistas, permitindo-nos 
aferir quão porosos tornaram-se os limites entre os gêneros, não só no modo de 
representa-los por parte dos artistas, mas também na recepção crítica por parte do 
público e destes agentes. O autor continua a sua crítica à pintura: 
M. Humbert ne s’est pas arrêté au sujet historique qui lui a servi de 
matière ; il en a pris occasion pour représenter la lutte éternelle de 
l’homme et de la femme, de la femme qui calcule et qui prend plaisir à 
briser, de l’homme qui se confie et qui ne laisse asservir. Il nous 
semble qu’il aurait encore mieux rendu cette pensée, s’il avait prêté à 
sa Dalila les séductions qui lui manquent. Ces réserves une fois faites, 
reconnaissons que ce corps disgracieux se rachète par un modelé 
large, fin, et par un grand effet de blancheur lumineuse. Le fond est 
traité à la façon des Vénitiens, et la silhouette de la servante, se 
détachant dans l’ombre sur le ciel, est d’un grand effet pittoresque 
(DUVERGIER DE HAURANNE, 1873, p. 640-641). 
Já o crítico Lafenestre, por sua vez, se concentra em comentar a recepção geral 
da obra, furtando-se de extensos comentários sobre Dalila, como aqueles de Hauranne. 
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 “Au-dessus d’elle, une autre femme brune, presque jaune, couchée sur le ventre et accoudée au bord 
du lit, avance sa tête plate et fine comme celle d’une vipére ; de ses longs yeux fendus en amande, elle 
regarde en souriant le cadavre de sa rivale avec une expression de curiosité cruelle et de méchanceté 
satisfaite. […]”. DUVERGIER DE HAURANNE, 1874, p. 662. 
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Antes disso, o crítico, que escrevia sobre a pintura religiosa La Vision de Luc-Olivier 
Merson, destaca em que medida a idealização falta a diversos artistas contemporâneos, 
revelando como o realismo se inculcava, também, nas pinturas de temática bíblica, 
como argumentamos até o momento: 
Cet idéal supérieur [de La Vision de Luc-Olivier Merson] manque, il 
faut bien le dire, à la plupart des artistes qui traitent les sujets 
religieux, et qui se contentent, pour la plupart, de répéter, dans un 
style banal, des compositions banales. Quelques-uns, parmi les 
habiles, ne voient dans les sujets chrétiens et bibliques, que des 
prétextes à bonnes études de nus ou de draperies ; ainsi font, par 
exemple, M. Lehoux, dans son David et Goliath, M. de Boulaye, dans 
son David vainqueur, M. Sirouy, dans son Enfant prodigue. 
Quelques-uns, comme M. Ferdinand Humbert, traitent librement 
les sujets bibliques, en allégories générales, avec une telle crudité 
de réalisme moderne, que beaucoup de passants s’en montrent 
effarouchés. La Dalila, de M. Humbert, a été sévèrement jugée, au 
point de vue des tendances d’art qu’elle accuse, par le public et par la 
critique. La plupart de ces reproches étaient mérités ; mais il n’en faut 
pas moins reconnaître les qualités tout à fait remarquables d’exécution 
qui signalaient cette composition, et nous devons croire, comme nous 
devons désirer, que M. Humbert ne tardera pas à comprendre 
combien son talent, naturellement souple et pénétrant, gagnerait à 
chercher des inspirations dans un ordre d’idées plus haut et plus 
pur (LAFENESTRE, 1881, t. 1, p. 337, grifo nosso). 
A mudança do tema implicou em algumas alterações, mas entre a ideia de sua 
Judite e a Dalila, percebemos que muito do que Humbert projetara se manteve, 
demonstrando, novamente, a permeabilidade e a associação entre esses temas, mesmo 
que a “natureza” dessas mulheres fosse oposta,  femme forte em oposição à femme fatale 
– reproduzindo o binômio utilizado por Pierre Serié343 para discutir Judith et 
Holopherne de Joseph Blanc, que veremos posteriormente. A aproximação de tais 
personagens não ficava restrita à produção dos artistas, mas era igualmente perceptível 
na crítica de arte. Jules Claretie, ao dedicar-se à Dalila de Humbert, aproximou-a tanto 
da Hérodiade de Henry Levy, exposta no ano anterior, quanto da Judith victorieuse de 
Eugène Thirion, que figurava junto à Dalila no Salão 1873. O crítico as relaciona, 
todas, em função dos tipos de tecido representados pelos artistas: 
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 O autor menciona esse binômio ao contrapor uma Judith a uma Salomé: “De [la Judith et Holopherne 
de] Blanc à [a la Clymnestre, le meutre d’Agamemnon de] Toudouze, le désordre (femme fatale) répond à 
l’ordre (femme forte)”. SÉRIE, 2008, p. 83. 
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Notez que M. Humbert a conserve encore son talent de facture et de 
coloriste: les étoffes et le fond même de sa Dalila son peints avec une 
vigueur singulière […]. Cette recherche est à la mode, au surplus. Ces 
étoffes bizarres et chatoyantes, aux teintes vertes, ou roses, ou 
verdâtres, ces soieries livides et changeantes, les peintres maintenant 
se plaisent à les plisser. La Judith victorieuse et rentrant à Béthulie, de 
M. Eugène Thirion, est vêtue de ces mêmes étoffes dont M. Lévy 
couvrait, l’an dernier, Hérodiade, et dont M. Humbert drape, cette 
année, la couche de sa Dalila (CLARETIE, 1876, p. 95).  
     
Fig, 4.3.7. Henri Léopold Lévy. Hérodiade, 1872. Óleo sobre tela. Musée des Beaux-Arts, Brest.  
Fig. 4.3.8. Eugène Romain Thirion. Judith Victorieuse, 1873. Musée des Beaux-Arts, Tours. 
 
Interesse semelhante pode ser visto na composição de Blanc, também da década 
de 1870, exposta no salão de 1879. Ela está mais próxima àquela de Regnault, por 
representar Judite, Holofernes e a serva, do que àquela de Pedro Américo, que retrata 
apenas a heroína em corpo inteiro. Contudo, a ênfase descritiva nos materiais permite-
nos aproximá-las. Um dos críticos, ao descrevê-la, chamou a atenção, entre outras 
coisas, para os acessórios e para a superioridade do artista ao tratar tal tema:  
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Fig. 4.3.9. Joseph Blanc. Judith et Holopherne, 1879. Óleo sobre tela, localização atual desconhecida. 
Reproduzida em SÉRIE, 2008.  
 
Je citerai encore le tableau de M. J. Blanc, Judith et Holopherne, 
peinture pleine d’élégance et d’énergie, d’un modelé fin et puissant. 
La belle veuve se présente de dos et laisse voir ses épaules et ses reins 
nus, d’une blancheur dorée, que sépare dans la chair souple une 
charmante ligne serpentine. A côté se convulse le général assyrien. 
Que de vigueur dans ces muscles qui achèvent de vivre et se raidissent 
par un dernier soubresaut ! Et quel soin ingénieux et savant à la fois 
dans tous les accessoires, les objets répandus çà et là ! A force de 
talent, M. Blanc a rajeuni un sujet peint par tant de maîtres d’une 
façon supérieure ; c’est ainsi qu’un homme intelligent sait être 
intéressant et nouveau en traitant tous les motifs, même les plus usés 
en apparence (MERSON, 1879, p. 10).  
O autor Pierre Sérié, ocupando-se do conjunto da obra de Joseph Blanc, afirmou 
que, nessa tela, o artista extingue a violência da cena de sua composição, pois os 
vestígios do sangue são velados pelo tecido e o corpo do general, embora já sem vida, 
ainda se movimenta em espasmos. Sérié conclui que “Blanc sacrifie sans vergogne la 
vraisemblance au style et la narration aux lignes” e afirma: 
Pour lui, “[l]e dramatique [est] l’anéantissement de la plastique. L’art 
est mort le jour où, dans la composition, la combinaison raisonnable 
de l’esprit et du bon sens est venue remplacer chez l’artiste la 
conception imaginative presque purement plastique, en un mot, 
l’amour pur de l’arabesque” (MOREAU apud SÉRIE, 2008, p. 82).  
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A conclusão do autor em relação à Judith et Holopherne de Blanc pode ser 
aproximada àquelas de alguns críticos brasileiros sobre a Judite de Pedro Américo, 
como Ferreira,  Agostini e, principalmente, Guanabarino. Esse último afirmara que o 
pintor brasileiro ao “querer impor-se somente pelas cores, [acabava] sacrificando a arte 
ao material da propria arte”344. Lembremos, também, que essa era uma característica de 
Regnault, caracterizado como um artista moderno por Gautier (1872, p. 19): “Il n’y a 
pas, heureusement, chez M. Regnault ce que les philosophes et les critiques appellent 
‘une pensée’ : il n’a que des idées de peintre, et non des idées de littérateur, chose bien 
différent”. O interesse material, da representação, dos efeitos da pintura, cada vez mais 
sobrepujavam a preocupação com o momento a ser representado, conforme veremos a 
seguir. A ideia, que serviu para elevar os pintores ao mesmo patamar que os literatos 
nos séculos anteriores – noção que constituiu as bases da hierarquia de gênero – era 
abandonada, paulatinamente, pelas questões plásticas, formais. 
4.4. Práticas de ateliê: o colecionismo de objetos orientais e a dissolução dos 
gêneros pictóricos 
Se, anteriormente, os regimes de representação de uma pintura histórica e uma 
pintura de gênero eram diferenciados, agora eles estavam cada vez mais próximos. Essa 
“dissolução” dos critérios, que apontamos parcialmente na discussão de David e Abizag, 
era observada tanto na prática dos artistas – como Pedro Américo e Benjamin-Constant, 
que utilizavam os mesmos objetos em cenas de gênero e em pinturas bíblicas –, quanto 
na recepção dos críticos que, por vezes, aproximavam pinturas de gêneros distintos. 
Além da aproximação que fizemos anteriormente entre a percepção das pinturas Dalila 
de Ferdinand Humbert e Jealousie au sérail de Fernand Cormon pelo crítico Duvergier 
de Hauranne, o próprio crítico já fizera associações diretas entre uma pintura de gênero 
e outra histórica, reforçando esse aspecto. Ao escrever sobre a Medgé de Édouard 
Dubufe, ele a aproximou da já comentada Salomé de Regnault.  
Faut-il enfin parler de M. Dubufe ? [….] [il] est un de ces artistes 
enviés qui ont rencontré la vogue, et qui de leur vie n’ont fait une 
véritable œuvre d’art. […] c’est la Medgé, disent ses admirateurs, qui 
le vengera de nos critiques. Voilà de la couleur, du modelé, de la 
                                                          
 
344
 [Oscar Guanabarino]. A Exposição das Bellas Artes II. Jornal do Commercio, ed. 244. 1 de setembro 
de 1884, p. 1. 
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lumière, de la volupté, du soleil ! On croirait voir la Salomé d’Henri 
Regnault ! – Cela est vrai, M. Dubufe a essayé de faire tout cela […] ; 
il a cherché à imiter notre regretté et éternellement regrettable Henri 
Regnault, comme un calligraphe imite l’écriture d’autrui. Il s’est dit : 
Je veux être coloriste, et il a entassé les tapis, les coussins de soie, les 
bijoux brillans, les ornemens bariolés ; il a mis de grandes plaques de 
bleu d’azur à côté de grandes paques de vermillon, et il ne s’est pas 
aperçu que sa pauvre odalisque, si maladroitement couchée au milieu 
de ces splendeurs criardes, en pâlissait encore davantage, qu’elle était 
maigre de dessin, faible de modelé, grisâtre de ton, et que son terne et 
insignifiant visage ressemblait à une tête de carton (DUVERGIER DE 
HAURANNE, 1872, p. 829-830).  
A pintura de Dubufe, que representa uma “mulher oriental” ou uma odalisca, 
teve como inspiração Medjé, chanson arabe de Jules Barbier, como nos informa o 
catálogo da exposição e a gravura da obra reproduzida pela Maison Goupil. 
  
Fig. 4.4.1. Fotografia de Medjé, realizada por Edouard Dubufé e exposta no Salão de 1872. Reproduzida 
em SALON DE 1872, Goupil et cie.  
Fig. 4.4.2. Henri Regnault. Salome, 1870. Metropolitan Museum of Art.  
 
No caso de Pedro Américo, percebemos como o realismo na representação dos 
tecidos permeia tanto o regime da pintura de gênero quanto histórica nos seus envios 
para a Exposição de 1884. Oscar Guanabarino, ao observar sobre a estampa ao fundo da 
Rabequista árabe, escreveu: “Este pannejamento faz logo lembrar as roupas de Judith; é 
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o mesmo tecido, sem tirar nem pôr”345. Ele foi o único crítico a comentar a utilização do 
tecido nas duas composições: na representação de um tema bíblico, ocorrido num 
passado remoto e lendário, e na pintura de gênero, oriental e, a princípio, 
contemporânea, já que não há nenhuma indicação que nos remeta a outro tempo 
histórico. 
Em sua pintura Rabequista árabe, observamos uma figura representada em meio 
corpo, trajando vestes brancas que se destacam do fundo rico em cores. Ao fundo, 
percebemos tratar-se de duas “superfícies” diferentes: cerca de dois terços, do lado 
esquerdo, é composta por uma estampa “orgânica”, cujos pontos vermelhos 
assemelham-se a flores e percebemos o seu fundo escuro; a parte restante, do lado 
direito, tem o seu fundo dourado, com uma padronagem mais geométrica. As vestes 
dessa figura, descrita pela crítica como uma jovem mulher – posteriormente identificada 
como a filha do artista –, são compostas por quatro partes: sob o tecido branco, cobrindo 
os seus pulsos, observamos um tecido com uma padronagem de duas cores, dourada e 
uma cor escura; sobre ele, o tecido branco já comentado que tem algumas listras bem 
sutis, pouco marcadas com traços mais escuros; em sua cabeça, uma espécie de lenço 
branco, cuja textura é diferente do tecido descrito anteriormente, visto que esse é dotado 
de certa transparência e, finalmente, sobre esse lenço, um fez vermelho. Em sua mão, a 
figura segura uma rabeca, ou violino, que segura com a mão esquerda, enquanto, com a 
direita, segura o arco.  
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 [Oscar Guanabarino]. A Exposição das Bellas Artes II. Jornal do Commercio, ed. 244. 1 de setembro 
de 1884, p. 1. 
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Detalhes: 
Fig. 4.4.3. Pedro Américo. Rabequista Árabe, 1884. MNBA, RJ.  
Fig. 4.4.4. Pedro Américo. Judite e Holofernes, 1880. MNBA, RJ.  
 
Como notado por Guanabarino, a estampa dourada, ao fundo, no canto direito da 
tela Rabequista árabe, é a mesma utilizada na parte inferior do vestido de Judite. A 
padronagem da parte esquerda, que ocupa dois terços do fundo, se assemelha pelas suas 
volutas ao padrão do tecido que cobre o abdômen de Judite, embora não tenham as 
mesmas cores. Percebemos como Américo repete alguns acessórios, para além dos 
tecidos que Guanabarino observara. Em seu Almoço árabe, como descreveu C. Siciliani, 
“pintou este primorosamente a sua filha em costume arabe, com uma grosseira chicara 
de café diante de si e duas espigas de milho cosido, alimento commum entre muitas 
nações árabes”346. Nessa outra pintura de gênero, também exposta em 1884, vemos que 
a figura veste-se da mesma maneira, com uma vestimenta dourada sob o tecido branco, 
o lenço na cabeça, mas, ao invés da fez, ela utiliza um lenço estampado, brilhante, sobre 
a sua cabeça. Percebe-se também a presença de um tecido estampado ao fundo, mas não 
é possível observá-lo detalhadamente em função da reprodução da imagem encontrada. 
A fez da rabequista aparecerá em outro quadro de Américo, cuja datação aproximada é 
1884, Menino com fez vermelho, pertencente à coleção Airton de Queiroz:   
                                                          
 
346
 C. Siciliani. Bellas Artes. Visita ao estudo de Pedro Americo em Florença. Brazil, ed. 183, 7 de agosto 
de 1884, p. 2. 
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Fig. 4.4.5. Pedro Américo. Almoço Árabe (também conhecida como Colação Árabe), 1879.   
Fig. 4.4.6. Pedro Américo. Menino com fez vermelho, c. 1884. Coleção Airton de Queiroz.   
 
A repetição desses acessórios nos leva a questionar sobre um aspecto 
desconhecido da atuação de Pedro Américo e bastante comum entre os seus pares 
europeus, isto é, o fato do artista brasileiro ser, possivelmente, adepto ao colecionismo 
de objetos orientais. Quase uma década depois dessas obras, Américo viria a realizar 
outras duas pinturas de gênero orientalistas, ou orientalizadas: O consertador de 
bandolins, de 1893 e Abd-ur-rahman, do ano seguinte. Desconhecemos registros visuais 
de ateliês de Américo que, como já comentamos, realizava viagens constantemente. 
Sabemos que durante o período em que realizou os quadros que aqui discutimos, no 
intervalo entre 1879 e 1884, ele manteve um ateliê em Florença, onde expôs, entre 
outras telas, Davi e Abizag e Judite e Holofernes. Esse ambiente é descrito pelos 
colunistas: “seu estudo mobiliado á antiga e ricamente adornado”347; “bellos quadros 
que lhe ornam o estudo, ao qual dão um aspecto de um verdadeiro sanctuario da 
arte”348; “recinto consagrado ao genio creador (sic), [onde] a vista se confunde em 
maravilhas, e a mente se perde em infinitas considerações”349. Além desses breves 
comentários escritos entre a descrição de um quadro e outro em função da exposição de 
1882, pouco sabemos sobre o seu ateliê em Florença. Não era incomum aos artistas 
                                                          
 
347
 C. Siciliani. Bellas Artes. Visita ao estudo de Pedro Americo em Florença. Brazil, ed. 183, 7 de agosto 
de 1884, p. 2.  
348
 C. Siciliani. Bellas Artes. Visita ao estudo de Pedro Americo em Florença. Brazil, ed. 183, 7 de agosto 
de 1884, p. 2. 
349
 BELLAS ARTES. Uma visita ao estudo do celebre pintor brasileiro Dr. Pedro Americo. Gazeta de 
Notícias, ed. 59. 28 de fevereiro de 1884. p. 1.  
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colecionarem os mais diversos objetos que poderiam ser, posteriormente, incluídos em 
suas obras de arte. Tratando especificamente daqueles que produziam obras 
orientalistas, era comum adquirirem roupas, acessórios, artigos de decoração e, objetos 
que seriam representados em suas composições, auxiliando na ambientação.  
  
Fig. 4.4.7. Pedro Américo. O consertador de bandolins, 1893. Localização desconhecida, ex-coleção 
Cardoso de Oliveira.   
Fig. 4.4.8. Pedro Américo. Abd-ur-rahman, 1894. Localização desconhecida, ex-coleção Cardoso de 
Oliveira. 
 
A prática do colecionismo, facilitada pelo colonialismo decorrente do 
imperialismo europeu e estimulada por uma longa fascinação pelo luxo do Oriente
350
, 
estava em plena efervescência em fins do século, sobretudo em Paris:  
La capitale française était en effet la plaque tournante d’un marché de 
l’art qui, aprés avoir commencé par se furnir directement in situ par 
l’intermédiaire des voyageurs occidentaux ou des marchands 
levantins, vivait de plus em plus, à partir des années 1880, d’échanges 
internes entre collections européennes, dans um jeu kaléidoscopique 
de dispersions et de recompositions, au gré des ventes posthumes et de 
l’apparition de nouveaux amateurs (LABRUSSE, 2011, p. 141). 
Acompanhamos essa evolução através das práticas de alguns artistas discutidos 
ao longo desse trabalho: para a realização de suas primeiras composições orientalistas, 
Delacroix dependia, a princípio, do empréstimo de peças oriundas de colecionadores 
que já haviam viajado ao Oriente, como seu amigo Monsieur Auguste; Horace Vernet, 
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 Cf. LABRUSSE, 2011, p. 139-40. 
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por sua vez, pôde, ele mesmo, coletar os objetos de seu interesse por meio das diversas 
viagens que realizou; anos depois, a aquisição de peças dessa cultura material oriental já 
podia ser adquirida na própria capital francesa, como comentamos, através, por 
exemplo, “du fameux magasin Au Pacha; établi au rez-de-chaussée d’un imposant hôtel 
particulier situé 24, boulevard des Italiens, à Paris” (TARAUD, 2014, p. 224), cujos 
registros visuais da fachada datam de meados de 1870
351
.     
 
Fig. 4.4.9. E, Duranton. Chez la famille Goupil, c. 1870-1884. Coleção particular.   
 
Em fins do século, alguns registros de coleções particulares, como a de Albert 
Goupil, e de ateliês de artistas, como no álbum Atelier d’artistes de Edmond Benard, 
cujos quatro tomos estão conservados no Institut National d’Histoire de l’Art352, ou nas 
gravuras difundidas na imprensa, como pelo periódico l’Illustration353, atestam esse 
interesse. Uma pintura que registra a coleção de Goupil e sua atribuição errônea nos 
permite vislumbrar como o colecionismo desses objetos estava intrinsecamente ligado 
às práticas artísticas. A tela de E. Duranton, atualmente intitulada Chez la famille 
Goupil, nos oferece uma vista dessa coleção, iniciada na década de 1860 e dispersa após 
a sua morte duas décadas depois. A localização dessa pintura segue desconhecida, mas, 
como se relata: 
Longtemps identifiée comme une vue de l’atelier de Gérome, elle se 
distingue pourtant des bric-à-brac orientalistes fréquents dans les 
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 Cf. TARAUD, 2014, p. 226. 
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 Cf. http://bibliotheque-numerique.inha.fr/ 
353
 Cf. ESNER, 2013. 
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ateliers de peintres de l’époque. Certes, Gérôme, qui était lui-même 
collectionneur, utilisant ses objets comme accessoires dans ses 
compositions picturales, a joué un rôle fondamental pour introduire 
son jeune beau-frère aux charmes de “l’Orient” (LABRUSSE, 2011, 
p. 142). 
O pintor orientalista Gêrome era genro de Albert Goupil, cuja figura foi 
eternizada na historiografia do meio artístico oitocentista pela Maison Goupil. Pedro 
Américo, apesar de não habitar Paris nesse período, não era estranho a esse contexto. 
Sabemos que, após a sua participação no Salão de Paris de 1884, sua obra conhecida 
como Voto de Heloisa despertou a atenção de Goupil. Cardoso de Oliveira relata-nos, 
em sua biografia, como este contato foi travado
354
, cujo resultado foi a reprodução e a 
comercialização em gravura de sua pintura – que, posteriormente, também foi exposta 
em 1884 no Rio de Janeiro. 
Para conferir o realismo quase fotográfico das pinturas, além da utilização 
eventual de fotografias – que sabemos que Américo lançava mão355 –, os artistas 
também travavam contato direto, quando possível, com aquilo que pretendiam 
representar. Em uma fotografia do atelie de Gêrome, observamos inúmeros objetos que 
podem ser vistos em suas pinturas. Como exemplo, podemos destacar o “banco 
oriental” no qual ele está sentado, reproduzido em várias de suas composições. A 
presença desse objeto pode ser percebida na pintura The Bath, que ecoa o já 
mencionado tema das odaliscas brancas com as suas servas negras, mas poderiamos 
evocar muitas outras.   
                                                          
 
354
 “Exposto em Roma e em Paris, foi tão apreciado, mormente nesta última cidade, que diversos 
negociantes quiseram reproduzi-lo por diferentes processos; entre aqueles o Sr. Goupil, que nesse sentido, 
depois de fazer-lhe a fotografia e a fotogravura em dois formatos, ainda escreveu a Pedro Américo, 
pedindo-lhe que deixasse na sua galeria o sentimental painel, já então remetido para o Brasil.” 
CARDOSO DE OLIVEIRA, 1943, p. 140; Vladimir Machado de Oliveira também comenta sobre essa 
reprodução em sua tese. Cf. OLIVEIRA, 2002, p. 5. 
355
 Cf. OLIVEIRA, 2002. 
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Fig. 4.4.10. Ateliê de Jean-Léon Gérôme. Anonyme. Atelier de J. L. Gérôme. Paris, école nationale 
supérieure des beaux-arts.  
Fig. 4.4.11. Jean-Léon Gérôme. Moorish Bath, 1870. Museum of Fine Arts, Boston.  
 
Outro artista que merece destaque, nesse sentido, é Benjamin-Constant, já 
mencionado algumas vezes nesse trabalho. Encontram-se disponíveis algumas 
representações do seu ateliê, as quais revelam sua extensa coleção de todo tipo de 
objeto. Embora não esteja registrada nas fotografias, há relatos de que o artista possuía 
até mesmo uma pantera empalhada que incluíra em algumas obras. Quando seu ateliê 
foi descrito por Paul Eudel, relata-nos Rachel Esner que  
Eudel describes the Orientalist Benjamin Constant's atelier as one 
might a – rather messy – harem, with exotic items and bits of clothing 
decoratively strewn about, even draped over the easel: "L'atelier de 
l'impasse Hélène ce n'est plus Paris, c'est l'Orient avec son art raffiné 
et somptueux, son exubérance, son intensité, son éclat, ses ors, son 
faste, sa splendeur, sa magnificence" (EUDEL apud ESNER, 2013, 
não paginado). 
  
Fig. 4.4.12. Ateliê de Benjamin Constant. Reproduzido em ESNER, 2013; The Studio of Benjamin 
Constant. Engraving from: L'Illustration, 12 June 1886, 424, The Hague, Koninklijke Bibliotheek, T. 
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1788.  
Fig. 4.4.13. Adolphe Giraudon. Atelier de M. Benjamin Constant. Paris, École nationale supérieure des 
Beaux-Arts.  
 
Nestas representações, abundam tecidos estampados e tapeçarias, as pequenas 
mesinhas orientais,  pele de animais, escudos, entre outras coisas, além da própria 
estrutura decorativa, com arcos que nos remetem à arquitetura oriental. Como observou 
Dominique de Font-Réaulx (2014, p. 339), “[l]a comparaison avec certaines de ses 
oeuvres orientalistes offre de souligner le subterfuge de la peinture, fondé notamment 
sur l’utilisation des objets et des décors”.  
A imagem do ateliê desses artistas permitem que reiteremos a diferença entre a 
reprodução da coleção de Goupil, exclusiva para fruição artística, e desse outro 
colecionismo, no qual o interesse pelas obras está diretamente relacionado ao ofício dos 
pintores, cuja distinção é realizada por Rémi Labrusse: 
Surtout, en désinstrumentalisant sa collection, en ne lui donnant 
d’autre fin qu’elle-même, il [Goupil] en a transformé le mode 
d’exposition. Il ne s’agissait plus de rendre les objets disponibles pour 
un usage orientaliste – soit comme répertoire de motifs picturaux, soit 
comme décor adapté à des besoins bourgeois de fantaisie et de 
conforte (LABRUSSE, 2011, p. 142). 
Além do colecionismo de objetos “orientais” diretamente associados ao 
orientalismo, observamos nos ateliês de outros artistas o colecionismo de armas, 
armaduras, animais empalhados, partes de esculturas, entre outras coisas. A presença 
desses objetos, a necessidade de possuí-los  “à mão”, era sintoma dos círculos artísticos 
aos quais estavam vinculados e da expectativa em torno de suas obras, onde, 
principalmente na segunda metade do século, exigia-se do pintor exatidão quase 
científica, uma precisão fotográfica, na reproduções de tais elementos.  
Esse realismo, termo que já utilizamos anteriormente, não é o mesmo associado 
ao realismo de Courbet, por exemplo. Uma distinção entre esses termos é realizada por 
Charles Rosen e Henri Zerner ao diferenciarem “realistic art”, aquela ligada aos 
circuitos “oficiais”: “[t]he realism of the academic fini consisted in an illusionistic and 
faithful representation of the material object in all of its details along with an 
idealization – a spiritualization, even – of the means of representation” (ROSEN; 
zERNER, 1984, p. 229). Pedro Américo estava inserido nesse sistema como atestam as 
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suas pinturas, mesmo aquelas de temática de batalha. Enquanto há uma idealização no 
momento representado, certo respeito ao decoro ao trocar  um traje utilizado em batalha 
pelo uniforme intacto, e uma tomada de posição ao representar os adversários de guerra 
de modo maltrapilho
356
, a preocupação do realismo se manifesta ao representar 
fidedignamente o material e os objetos representados, assim como a fisionomia dos 
ilustres envolvidos.  
É o que acontece, também, em alguns dos seus envios para a Exposição de 1884, 
como em Rabesquista Árabe, Almoço Árabe, entre outras, cujos relatos dão conta da 
utilização de seus familiares como modelo, e nas quais observamos a exatidão nos 
materiais e na fisionomia. Por outro lado, nas representação das figuras femininas de 
suas pinturas históricas – Abisag, Judite, Jocabed, Joana d’Arc, Heloísa –, os traços 
fisionômicos não parecem respeitar a um referencial objetivo, fazendo-nos acreditar em 
certa idealização, mantendo o realismo apenas na representação dos tecidos e 
acessórios. Dentre as suas pinturas representando figuras adultas, há relatos da 
utilização de modelo para Dona Catarina de Ataíde – “figura do tamanho natural, que 
reproduz os traços da esposa de Pedro Américo”, segundo Cardoso de Oliveira (1943, p. 
137). Quando exposta em seu ateliê, em 1882, afirmou-se no periódico Opinione 
Nazionale que “Pedro Americo possue o segredo de compor os accessorios, as 
roupagens, os estofos, sob differentes effeitos de luz. N’este sentido é esplendido o 
retrato de sua senhora, D. Carlota de Figueiredo, que o artista vestiu em elegantissimo 
costume historico”357. 
Algumas fotografias registram tal prática, isto é, de vestir o modelo para 
representá-lo de modo mais fidedigno, destacamos aqui exemplos montados “à moda 
oriental”, como, provavelmente, Américo fizera com sua filha. As duas primeiras 
fotografias registram um homem e uma mulher, contrapostos a um tecido, com 
tapeçarias, aparentemente um narguilé à esquerda e uma almofada no canto direito.  
Essas fotografias pertencem ao fundo de Jean-Léon Gérôme e Aimé Morot, 
possivelmente trata-se do ateliê de um deles. 
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 Cf. SCHWARCZ, 2013, pp. 59-65.  
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 BELLAS ARTES. Uma visita ao estudo do celebre pintor brasileiro Dr. Pedro Americo. Gazeta de 
Notícias, ed. 59. 28 de fevereiro de 1884. p. 1. 
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Fig. 4.4.14. Anonyme. Modèle masculin, vêtu à l'orientale, dans l'atelier, vers 1870. Fonds appartenant à 
Jean-Léon Gérôme et Aimé Morot. Musée d'Orsay.  
Fig. 4.4.15. Anonyme. Modèle féminin vêtue à l'Orientale, un instrument de musique à la main, dans 
l'atelier, vers 1870 Fonds appartenant à Jean-Léon Gérôme et Aimé Morot. Musée d'Orsay, Paris. 
 
 
A terceira fotografia, pertencente ao mesmo fundo, certamente esteve em posse 
de Gêrome, uma vez que essa figura foi reproduzida em uma de suas composições.  
  
Fig. 4.4.16. Anonyme. Modèle masculin vêtu à l'orientale de face, un fusil sur l'épaule, sur le toit de 
l'atelier, vers 1855. Fonds Jean-Léon Gérôme et Aimé Morot. Musée d'Orsay, Paris.  
Fig. 4.4.17. Detalhe da pintura: Jean-Léon Gêrome. Egyptian Recruits Crossing the Desert, 1857. Najd 
Collection.  
 
Em uma das representações de ateliê de Benjamin-Constant, observamos, atrás 
do pintor, uma grande pintura, de dimensões quase naturais. Trata-se de uma Judith, 
exposta pelo artista no Salão de 1886, posteriormente à execução das obras de Américo, 
portanto. Além dessa pintura de Judite, veremos que Benjamin-Constant realizou 
diversas outras variações desse tema. A localização atual dessa pintura segue 
 268 
 
 
desconhecida, restando-nos apenas reproduções em preto e branco. Quanto às suas 
cores, Georges Lafenestre assim a descreveu: 
Debout, le torse nu, ses épais cheveux noirs roulant sur ses épaules, 
couronnée d’un bandeau de perles, elle se montre de face, son dos, un 
cimeterre. Elle porte une ceinture de plaques d’argent ornées de corail 
et une jupe blanche brodée d’or. Fond de tapis orientaux ; sur le sol, 
des tapis et des fourrures (LAFENESTRE apud MONTIÈGE, 2014, p. 
76). 
Além da tela original, ao menos outras duas variações dessa composição em 
menores dimensões foram realizadas. Apenas uma das versões apresenta a mesma 
coloração de saia descrita por Lafenestre, enquanto a outra traja uma saia azul com 
detalhes dourados; o fundo azul celeste da primeira, contudo, não parece uma escolha 
plausível para sua tela em ponto maior. Quando comercializada pela casa de leilões 
Sotheby’s, em 2009, a segunda pintura foi anunciada como uma Salammbô, informação 
corrigida quando novamente leiloada em 2018, agora identificada como uma Judith 
graças à grande exposição sobre o artista realizada em 2014
358
. O equívocos envolvendo 
a representação dessas figuras não era novidade, como vimos anteriormente. Apesar da 
confusão na identificação da personagem, que a afastou da narrativa bíblica, ela não foi 
distanciada da temática oriental ligada ao ambiente literário-artístico do período. Tratar-
se-ia de uma representação inspirada no romance “Salammbô de Gustave Flaubert, 
publicado em 1862, o qual possui, como atmosfera narrativo-temporal, o ano de 241 
a.C., época da primeira Guerra Púnica entre Roma e Cartago” (FERNANDES, 2008, p. 
1), cuja representação estava em voga no final do século, como podemos observar nos 
Salões a partir da década de 1880.  
Dois anos depois, o artista catalão Francesc Masriera y Manovens realizaria uma 
obra bastante semelhante, formalmente, à Judith de Benjamin-Constant. Identificada no 
museu que a conserva como Salomé, a pintura revela uma mulher, em pé, com a parte 
superior de seu corpo exposta, representada em tamanho quase natural. Observamos um 
medalhão próximo à sua cintura, bem como os tecidos que fazem a vez de uma saia, um 
tecido laranja sobreposto ao tecido branco transparente, ambos com detalhes. Com os 
braços voltados para baixo, na altura de sua cintura, ela segura uma espada, mantida 
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 “Benjamin-Constant: Merveilles et mirages de l’Orientalisme”, curadoria de Nathalie Bondil. Musée 
des Augustins, Toulouse ; Musée des Beaux-Arts de Montréal. 
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atrás dela. Apesar de algumas variações, como posição e vestimenta, bem como o fundo 
abstrato e mais econômico, é impossível não notar as aproximações entre tais 
composições. Tanto Benjamin-Constant quanto Masriera y Manovens realizaram parte 
de sua formação no ateliê do pintor francês Alexandre Cabanel, quem, assim como 
Gêrome, foi professor na École Nationale des Beaux-Arts de Paris. 
  
Fig. 4.4.18. Francesc Masriera y Manovens. Salomé, 1888. Museo Nacional de Bellas Artes, Buenis 
Aires.  
Fig. 4.4.19. Reprodução da pintura Judith de Benjamin-Constant no periódico Figaro Salon, 1888.  
A respeito da Salomé de Masriera, Marisa Baldasarre nos informa que  
esta obra donada bajo el nombre La vencida da cuenta de la vertiente 
orientalista que primaba en el gusto de fines del siglo XIX. La 
iconografía de esta pintura responde, más que a Salomé, a Judith en el 
momento en que prepara su espada para avanzar sobre Holofernes. En 
la línea de las pinturas que se produjeron en Francia hacia estos 
mismos años, Judith ya no es más representada como una viuda 
piadosa que se arriesga por su pueblo sino como una mujer que asume 
y exhibe de modo explícito su sexualidad y donde el goce ante la 
inminencia de la decapitación del hombre se mezcla con el placer 
erótico que busca provocar el cuerpo desnudo. [...] Los consumidores 
de estas obras gustaban de su detallismo y del rico trabajo de 
superficies. La pintura fue adquirida por el coleccionista Parmenio 
Piñero al poco tiempo de su realización. En 1889 ya figuraba en su 
colección y en este contexto la crítica la leyó en clave orientalista y la 
asimiló a Judith al señalar que se trataba de una “mujer tipo árabe” de 
mirada triste “como quien llora la libertad a la patria perdida” 
(BALDASARRE, [20--], não paginado). 
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De acordo com o seu comentário, percebemos, mais uma vez, a aproximação 
entre essas mulheres. Mesmo as virtudes da viúva judia sendo reconhecidas e, por 
vezes, sendo distanciada de mulheres “menos virtuosas”, como vimos na 
correspondência de Fromentin e Humbert, ao final do século, ela será frequentemente 
incluída na categoria das “femmes fatales de l’histoire”359 e representada como tal. A 
aproximação entre tais figuras, bíblicas, literárias e “anônimas” – Salomé, Salammbô, 
La Vencida –, revela o quanto, em diversas ocasiões, a personagem representada torna-
se um fato secundário, servindo como pretexto para a utilização desse repertório 
artístico oriental e, consequentemente, tornando-as ambíguas e causando equívocos em 
sua identificação.  
Ao compará-las com a Judite de Pedro Américo, percebemos a semelhança no 
enquadramento, isto é, uma personagem feminina, de corpo inteiro, ao centro da tela. 
Especificamente naquela de Benjamin-Constant, percebemos a mesma preocupação em 
representar os “padrões orientais” através da tapeçaria ao fundo. Contudo, notam-se 
diversas dissonâncias em detalhes da composição. Américo não dá ênfase à 
característica sensual ou fatal de sua Judite, pelo contrário, representa-a no momento em 
que agradece a Deus. Não há nada que nos faça questionar a “moralidade” dessa femme 
forte: não há lascívia, êxtase ou uma expressão “mundana”.  Os poucos objetos 
representados são o suficiente para não levantar suspeitas sobre a identidade da 
personagem representada. 
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 Como o fez Samuel Montiége ao comentar a obra de Benjamin-Constant: “Dans ses différentes 
représentations de Judith, Benjamin-Constant dépasse le stéréotype de lodalisque enfermée pour aborder 
celui des femmes fatales de l’histoire, Judith, Salomé, Sallambô, Hérodiade et Dalila, qui jalonnent son 
œuvre”. MONTIÈGE, 2014, p. 76.  
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Fig. 4.4.20. Jean-Joseph Benjamin Constant. Judith, 1886. Metropolitan Museum of Art.  
Fig. 4.4.21. Jean-Joseph Benjamin Constant. Judith. Priscila Haber Collection.  
  
Fig. 4.4.22. Jean-Joseph Benjamin Constant. Judith, 1886.  
Fig. 4.4.23. Jean-Joseph Benjamin Constant. Judith, 1886.  
 
Essa diferença fica ainda mais evidente ao observarmos outras quatro versões de 
Judith realizadas por Benjamin-Constant, que dão conta dessa percepção da 
personagem. Como escreveu Montiège (2014, p. 76) : “Dans ses différentes 
représentations de Judith, Benjamin-Constant dépasse le stéréotype de l’odalisque 
enfermée pour aborder celui des femmes fatales de l‘histoire, Judith, Salomé, 
Salammbô, Hérodiade et Dalila, qui jalonnent son œuvre”. É nesse aspecto que os dois 
artistas se diferenciam fundamentalmente. Ao que parece, ainda que Pedro Américo 
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escolha representar as personagens bíblicas de acordo com esse novo modelo, as 
narrativas evocadas não parecem ser indiferentes ao artista brasileiro.  Se, para alguns, 
como Benjamin-Constant, a identificação da personagem torna-se um fato secundário, 
servindo como pretexto para a utilização repertório artístico oriental, esse não parece ser 
o caso de Américo. Sua Judite não é resultado de uma escolha irrefletida sobre o 
episódio bíblico, nem um subterfúgio para representação das femmes fatales, tampouco 
uma odalisca anônima, ela é uma“héroïne positive, [qui] libère sa ville de Béthulie” 
(SÉRIE, 2008, p. 83), caracterizada de acordo com as tendências em voga no período de 
sua realização.  
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5. Moisés e Jocabed (1884) 
5.1. Jocabed: uma protagonista incomum  
A terceira e última obra com temática bíblica concluída por Pedro Américo e 
enviada para a Exposição Geral de 1884 foi Moisés e Jocabed. Como vimos 
anteriormente, esta obra foi apresentada pela primeira vez ao público carioca em 1884, 
mesmo ano de sua conclusão – diferentemente de David e Abizag e Judite e Holofernes 
que foram expostas em seu ateliê florentino em 1882. Por ter sido incluída na 26ª 
Exposição Geral após o seu início – junto com outras três obras do mesmo autor, 
Almoço Árabe, Os filhos de Eduardo e Heloísa –, ela não consta em nenhum dos dois 
catálogos realizados para aquela ocasião. Consequentemente, ela não foi introduzida ao 
público com um longo título explicativo, como as obras discutidas nos capítulos 
anteriores. Embora referida por Cardoso de Oliveira como Jocabed levando ao Nilo seu 
filho Moisés, título reproduzido por outros autores, durante a exposição essa pintura foi 
referida apenas como Moysés e Jocabed. 
 
Fig. 5.1.1. Pedro Américo. Moisés e Jocabed, 1884. MNBA, RJ. 
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Em função de sua inclusão tardia, nem todos os críticos escreveram a seu 
respeito. O que poderia ter sido anteriormente interpretado como desinteresse pela obra, 
já que ocupara as linhas de poucos autores do período, revelou-se, durante a pesquisa, 
como mera casualidade – afinal, os novos envios foram pendurados entre 20 e 26 de 
setembro
360
, e muitas colunas dedicadas à participação de Américo são anteriores a esse 
intervalo.  
Pertencendo atualmente ao Museu Nacional de Belas Artes, está ali registrada 
com o mesmo título com que foi apresentada quando remetida ao Rio de Janeiro, 
Moisés e Jocabed –, tendo apenas sua grafia atualizada. No canto inferior esquerdo da 
tela, é possível ler a assinatura do artista: “P. Americo de Figueiredo”. Ao lado direito 
de Jocabed, quase ao centro da tela, na parte inferior, lê-se “1884”, indicando o ano de 
conclusão da obra.  
Diferentemente das obras anteriores que se desenrolam em interiores adornados, 
Moisés e Jocabed é a única pintura na qual observamos a natureza, pois Américo 
representa a hebreia Jocabed às margens do rio Nilo. Na tentativa de poupar seu filho 
Moisés da eminente morte ordenada pelo rei do Egito, esta mãe está prestes a colocar o 
cesto com a criança no rio para que siga o fluxo das águas em busca de uma chance de 
sobrevivência, como nos relata o Êxodo (2:1-10). Neste momento de hesitação em que 
foi representada, Jocabed, em perfil, leva sua mão esquerda ao rosto. Ao mesmo tempo 
em que olha para o horizonte, com lágrimas nos olhos, ela envolve com o braço direito 
o cesto de papiro no qual podemos ver Moisés coberto por um tecido branco.  
O momento escolhido por Américo, bem como a menção direta à Jocabed, 
surpreende por não ser comum durante o período. Por outro lado, a representação de 
Moisés nos diversos episódios de sua vida não é incomum durante o século XIX. 
Podemos tomar como exemplo alguns temas para concursos discutidos pela 
                                                          
 
360
 Ao dia 20 de setembro podia-se ler no Brazil “O Sr. Dr. Pedro Americo trouxe comsigo mais quatro 
quadros, que serão colocados talvez amanhã [domingo, 21 de setembro]”. Exposição de Bellas Artes. 
Brazil, ed. 222. 20 de setembro de 1884. P.1; Naquela mesma semana, ao dia 26, lia-se na Gazeta de 
Noticias: “Pedro Americo trouxe-nos mais quatro quadros, que enriquecem a exposição da Academia. 
São elles: Os filhos de Eduardo, Almoço arabe, Heloisa e Jocabed”. L. S. [Lulu Senior]. Bellas-Artes. 
Gazeta de Notícias, ed. 270. 26 de setembro de 1884. 
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Congregação da Academia Imperial do Rio de Janeiro nos quais Moisés é mencionado. 
Para a terceira etapa do concurso para provimento do cargo de professor de Desenho 
Figurado, no qual Pedro Américo concorrera em 1865, entre os dezoito temas sugeridos 
e entre os seis aprovados, consta nas atas a sugestão do tema “Moysés salvado das 
aguas”361. Já para o concurso do prêmio de primeira ordem de 1868, foi sugerido por 
Bethencourt da Silva o tema “Moysés recebendo as taboas da Lei” e pelo secretário 
João Maximiano Mafra “A vocação de Moysés” e “Moysés recebendo as taboas da 
Lei”, entre outros temas sugeridos pelos dois. Por fim, “Moysés recebendo as taboas da 
Lei” foi escolhido pela congregação para figurar entre os seis temas escolhidos e foi 
sorteado
362
, ocasionando a obra de mesmo nome realizada por Zeferino da Costa, 
ganhador do concurso. Apesar da sugestão de outros três temas ligados à vida de 
Moisés, nenhum deles faz menção à Jocabed.  
A ausência das menções à Jocabed não era característica específica do contexto 
brasileiro. Como pudemos verificar nos Salões parisienses do período, a maioria das 
pinturas listadas nos catálogos se concentra no momento em que o pequeno Moisés está 
no Nilo – “Moisé exposé sur les eaux”/ “Moisé exposé sur le Nil” –, ou quando ele é 
retirado das águas e salvo – como a composição de Henri-Frédéric Schopin que vimos 
anteriormente. Paul Delaroche também realizou uma composição dessa temática, cujo 
paradeiro atual é desconhecido. Embora não tenha sido apresentada nos Salões
363
, ela 
foi perpetuada pela gravura de Henriquel-Dupont em 1858. Alguns estudos de 
Delaroche para essa composição estão conservados no Musée du Louvre e, aquele que 
mais se aproxima à configuração final é identificada como “Étude pour le tableau de 
1853 : ‘Moïse sur le Nil’”, onde aparece indicada a datação da obra original 
desaparecida.  
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 Cf. Ata 03/06/1865 In: Atas MDJVI. Notação 6152. 
362
 Cf. Ata 06/06/1868 In: Atas MDJVI. Notação 6152. 
363
 Embora Paul Delaroche não tenha exposto sua obra, constam 5 ocorrências da cópia de sua 
composição por meio das artes aplicadas nos Salões.  
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Fig. 5.1.2. Paul Delaroche. Moise découvert sur le Nil. étude pour le tableau de 1853. Musée du Louvre, 
Paris.  
Fig. 5.1.3. L. Henriquel-Dupont a partir de Paul Delaroche, Moïse exposé sur le Nil, 1858. Reproduzido 
em BANN, 2001.   
 
Nas duas gravuras, observamos o mesmo material utilizado para a representação 
do cesto em que Moisés é colocado sobre o rio, característica que será reproduzida na 
obra de Américo.  Por outro lado, o artista brasileiro não reproduz nem a vegetação 
típica junto às águas, nem veste a sua personagem com este tecido branco de aparência 
leve.  
  
Fig. 5.1.4. Nicolas Poussin. Moïse sauvé des eaux, 1638. Musée du Louvre, Paris.   
Fig. 5.1.5. Léon Benouville. Nicolas Poussin on the Banks of the Tiber, 1856.. Historisch Museum, 
Amsterdam. 
 
Na mesma década que Delaroche realizara sua obra, em 1850, Léon Benouville 
também se ocupou dessa temática, como atestam alguns dos seus estudos
364
. Ao invés 
de apresentar uma composição inédita sobre o tema nos Salões, o artista resolveu 
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 Cf. AUBRUN, 1981, p. 237-239.  
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reinterpretar um clássico modelo dessa temática, a pintura Moisé sauvé des eaux de 
Nicolas Poussin
365
. Ao expor, em 1857, Le Poussin, sur les bords du Tibre, trouvant la 
composition de son Moïse sauvé des eaux, Benouville imagina como Poussin  teve a 
inspiração para criar a sua obra. Ao observar a ação de uma mulher que dá banho em 
seu filho no rio Tibre, o artista encontrou a pose ideal para representar a retirada de 
Moisés do rio Nilo. Não é por acaso que Benouville o representa junto às lavadeiras 
italianas pois, ao mesmo tempo em que ele representa esse “tipo pitoresco” que estava 
em voga desde o século XVIII, reforça a associação de Poussin com os modelos 
italianos.  
As menções à Jocabed, a mãe de Moisés, começam a aparecer nos Salões pelo 
mesmo período, também na década de 1850, através de representações escultóricas. Em 
1852, o escultor Pierre Robinet apresenta La mère de Moïse, em gesso. Cinco anos 
depois, Henri de Triqueti expõe Moïse exposé par sa mère, um baixo-relevo em 
mármore. No catálogo, assim é descrito o episódio: “La mère prit un berceau de jonc, 
mit l’enfant dedans et le posa parmi les roseaux au bord du Nil” (EXPLICATION de…, 
1857, p. 401). Além do mármore exposto por Triqueti, o artista ocupou-se do mesmo 
tema ao menos em dois outros objetos, uma terracota de 1852, La Mère de Moïse 
embrasse son fils dans un berceau, e um gesso, sem datação, Moïse dans les joncs, os 
quais possuem mais semelhanças entre si do que com a sua obra exposta no Salão. A 
escultura em terracota é do mesmo ano que Robinet expusera a sua versão.  
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 Uma cópia havia sido exibida no salão de 1840, por François Garnier. 
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Fig. 5.1.6. Henri de Triqueti. Moise exposé par sa mère, 1874. Alto relevo em mármore. Musée des 
Beaux-Arts, Órleans.  
Fig. 5.1.7. Henry de Triqueti. Moïse dans les joncs, sem datação. Gesso. Musée Girodet, Montargis.  
Fig. 5.1.8. Henri de Triqueti. La Mère de Moïse embrasse son fils dans un berceau, 1864. Terracota. 
Musée des Beaux Arts, Orléans.   
 
Nos anos seguintes, ao menos no Salão, passam a enfatizar o beijo de despedida 
de Jocabed em seu filho, como nos indica o título das obras que envolvem a 
personagem.  Jacob-Emile-Edouard expõe Le baiser de la mère de Moïse em 1866 e 
Louis Tytgadt Le dernier baiser em 1870, cuja descrição reproduzimos : “Jocabel (sic), 
mère de Moïse, embrassa une dernière fois son enfant avant de le confier aux flots du 
Nil” (EXPLICATION de…, 1870, p. 367). A pintura de Tytgadt é a primeira a trazer o 
nome da mãe de Moisés em sua descrição. 
No mesmo ano em que Tytgadt expunha sua obra no Salão parisiense, o artista 
britânico Frederick Goodal apresentava uma Jochebed na Royal Academy, na 
Inglaterra. No catálogo da exposição, ela foi acompanhada pelo seguinte excerto 
bíblico: “‘And she laid it in the flags by the river’s brink’ – Exodus, chap. II” (THE 
EXHIBITION…, 1870, p. 29). Não localizamos a reprodução desta obra, mas, anos 
depois, quando foi exposta em outra ocasião, assim a descreveram no catálogo:   
“And when she could not longer hide him, she took for him an ark of 
bulrushes, and daubed it with slime and with pitch, and put the child 
therein; and she laid it in the flags by the river’ s brink”. 
The tall Israelitish woman looks anxiously about her, the child, 
Moses, nestled asleep on her arm. Dark blue drapery hangs from her 
head, lighter blue from her waist. She is standing in Shallow water 
among the tall Nile reeds, her right hand resting on a rock. To the left 
a basket floats with ample soft drapery for the reception of the child. 
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Palm trees and pyramids are seen beyond the winding Nile, and the 
shades of evening are closing over the scene (TEMPLE, 1894, p. 14). 
Encontramos outra obra de Goodall, com mesmo título e datação, mas com 
dimensões diferentes, reproduzida abaixo. Contudo, ao compararmos com a descrição 
da obra exposta em 1870, acreditamos que se trate, talvez, da reprodução em menores 
dimensões realizadas pelo artista em 1893
366
. Fora as duas versões a óleo, uma gravura 
realizada a partir da composição de Goodall por Charles Algernon Tomkins foi 
apresentada ao público na Exposição Universal de 1876, na Filadélfia, sob o título de 
Jochebed, mother of moses
367
. Além dessa cena, que representa o exato momento 
escolhido por Américo, Goodal também representará The finding of Moses alguns anos 
depois, em 1885. Essa obra explicita a sua escolha “arcaizante”, isto é, uma 
interpretação do episódio perpassada pela antiguidade egípcia, semelhante às imagens 
do episódio que já reproduzimos aqui, como aquelas de Orsel e Schopin. Esse modelo 
escolhido pelos artistas, como atestam as reproduções, se diferenciam bastante daquele 
perpetuado por Américo, cuja inspiração é proveniente de modelos orientais 
contemporâneos, como veremos. 
   
Fig. 5.1.9. Frederik Goodal. Jochebed, 1893. Localização desconhecida.  
Fig. 5.1.10. Frederick Goodall. The Finding of Moses, 1885. The Pérez Simón collection.  
Fig. 5.1.11. Pedro Américo. Moisés e Jocabed, 1884. MNBA, RJ. 
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 Consta na publicação de suas lembranças que em 1893 ele realizou “small picture of ‘Jochebed’, in the 
possession of Mr. Alec Crossman”. GOODALL, 1902, p. 389. 
367
 INTERNATIONAL Exhibition…, 1876, p. 68. 
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Fig. 5.1.12. Jean-Pierre-Marie Jazet,  à partir de Henri-Frédéric Schopin. Moïse sauvé des eaux. Gravura, 
68 x 98 cm. Coleção particular.  
Fig. 5.1.13. Victor Orsel. Moïse, enfant, présenté à Pharaon, 1831. Óleo sobre tela, 326 x 431 cm. Musée 
des Beaux-Arts, Lyon.   
 
Alguns anos depois, de volta ao contexto parisiense, menções diretas à Jocabed 
aparecerão também nos títulos dos grupos escultóricos realizados por François 
Truphème. Ele apresentou tais grupos ao público dos salões em duas ocasiões, no Salão 
de 1875, ainda em gesso, e em 1881, fundida em bronze. As duas obras foram 
acompanhadas da mesma descrição: “La fille de Pharaon dit à Jochabed, mère de Moïse 
: Emporte cet enfant et me l’allaite, et je te donnerai ton salaire. Et la femme reçut 
l’enfant et le nourrit”368. Os títulos, por outro lado, foram alterados: a primeira obra foi 
apresentada como “Jochabed et Moïse” e a segunda, seis anos depois, como “Jochabed, 
mère de Moïse”.  
A composição em gesso chamou a atenção do crítico do Journal des débats, que 
a comentou em 1875: 
[...] M. Truphème a exposé le modèle d’une Jochabed emportant le 
petit Moïse. Elle est debout, portant sur la jambe droite, le pied gauche 
en arrière. La main droite est appuyée à la hanche ; de la gauche elle 
soutient la corbeille plate posée sur sa tête, et où est assis l’enfant. Elle 
est coifée à l’égyptienne d’une quantité de petites tresses, et un grand 
collier pend sur sa poitrine découverte. Son costume est original : c’est 
une draperie attachée au-dessous des seins qui couvre la jambe droite, 
mais qui est fendue de côté et laisse voir l’autre jambe jusqu’à la 
hanche. Cette figure est étudiée avec beaucoup de soin, et les 
proportions en son bonnes ; mais il y a quelque lourdeur dans 
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 Em 1875 a fonte foi detalhada “(Ancien Testament, Exode, Ch. II, v. 8, 9, 10)”, enquanto em 1881 
apenas se referiram ao livro bíblico “(Ancien Testament, Exode)”.Cf. EXPLICATION des.., 1875, p. 523; 
EXPLICATION des..., 1881, p. 403. 
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l’ensemble, et j’attire sur ce point l’attention de l’artiste (CLEMENT, 
1875, p. 2). 
Pela descrição realizada, acreditamos que sua escultura não se distancie muito 
dos exemplos mencionados anteriormente, empregando certo “orientalismo arcaizante”, 
nas quais são utilizados como referenciais para representação não necessariamente 
objetos contemporâneos da cultura material oriental, mas artefatos e fontes 
arqueológicas. Ainda que essa abordagem “arcaizante” não fosse incomum ao tema, 
como vimos, tais representações pouco se assemelham à composição de Pedro Américo.  
Entre alguns aspectos que merecem ser mencionados, apesar de representar 
Jocabed à beira do rio, o artista brasileiro não reproduz essa vegetação típica em sua 
obra. Quanto à sua personagem bíblica, ela não se veste com um leve tecido branco, 
tampouco tem o seu torso desnudo. Veremos quais modelos artísticos Américo 
mobiliza, que não esses, para a representação de sua Jocabed. 
5.2.Outros destinos, outros modelos: a renovação dos temas tradicionais por 
meio do orientalismo   
Ao observarmos detalhadamente a representação de Jocabed realizada por 
Américo, as suas escolhas artísticas tornam-se mais claras. Além de o momento 
escolhido ser pouco comum, a maneira de representar essa figura bíblica se distancia 
daquelas que aqui mencionamos. Jocabed é representada em 3/4, dando a ver parte da 
paisagem ao fundo. Sua vestimenta é composta em tons de ocre, ricamente adornada 
com elementos “exóticos” e apresenta um comprido decote junto aos seios. 
Diferentemente das composições vistas anteriormente, ela não é representada nem 
vestindo um leve tecido branco, nem com os seios à mostra. Os seus longos cabelos 
negros, que podemos ver na parte frontal esquerda de seu corpo, são parcialmente 
cobertos por um lenço listrado, que se harmoniza com os detalhes que circundam o seu 
decote. Embora sua feição seja perceptivelmente idealizada, notamos uma intensa 
preocupação do artista na expressão de suas emoções e na representação dos materiais.    
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Fig. 5.2.1. Pedro Américo. Moisés e Jocabed, 1884. MNBA, RJ.  
Fig. 5.2.2. Charles Landelle. Femmeh Fellah, após 1866. Musée Laval.  
Fig. 5.2.3. Léon Bonnat. Femme fellah et son enfant, 1869-70. Metropolitan Museum of New York.  
Para representar sua Jocabed, Américo parece reelaborar certa iconografia 
vigente, largamente utilizada pelos orientalistas para representarem as chamadas femmes 
fellahs. Ao observarmos Jocabed junto às demais pinturas que retratam algumas fellahs, 
como Femmeh Fellah de Charles Landelle e Femme féllah et son enfant de Léon 
Bonnat, podemos notar a semelhança em suas vestes, como o longo decote junto ao 
peito, cuja ornamentação segue o seu corte. Tais mulheres são muitas vezes 
representadas em paisagens, à beira de um rio, como o Nilo, carregando vasos com 
água, ou mesmo portando consigo os seus filhos – sendo esses alguns aspectos que as 
aproximam da Jocabed do pintor brasileiro, como veremos mais à frente. Embora as 
cores escolhidas pelo pintor brasileiro e os ornamentos sejam bastante diferentes, 
importa chamar a atenção para as semelhanças de sua vestimenta, como o uso do lenço 
cobrindo os cabelos, o longo decote e o caimento folgado do tecido junto aos braços. 
Tal semelhança parece revelar como o artista brasileiro se inspirou nessas personagens 
para elaborar sua Jocabed, hipótese que aprofundaremos. Ademais, a associação das 
femmes fellahs às crianças e à paisagem está em consonância com aspectos importantes 
da narrativa de Jocabed. O contato de Américo com tal modelo seria possível uma vez 
que a difusão da imagem dessas mulheres, consideradas um “tipo egípcio”, ocorreu por 
meio de pinturas, gravuras e fotografias, em exposições, periódicos ilustrados, álbuns e 
publicações de viagens dedicadas ao “Oriente” durante todo o século, como veremos.  
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Em 1838, por exemplo, uma coluna sobre as femmes fellahs foi publicada no 
periódico ilustrado francês Le Magasin pittoresque
369
. Como esclarece o artigo, “le mot 
fellah, en arabe, signifie cultivateur. Ainsi, la femme fellah est proprement la paysanne 
égyptienne”. Apesar da definição precisa, “on étend aujourd’hui cette appellation à 
toutes les femmes du peuple d’origine arabe, soit qu’elles s’adonnent aux travaux de la 
campagne, soit qu’elles se livrent dans les villes à d’autres occupations”.  Uma das 
características que chamava a atenção do colunista, e que será representada em muitas 
obras, é a sua presumida liberdade em trabalhar – “la fellah poursuit librement ses 
travaux, maîtresse de sa personne et de ses actions” –, o que a contrapõem, 
comparativamente, às mulheres orientais burguesas ou aristocratas, restritas aos haréns 
sob a vigilância masculina.  Além da liberdade dessas campesinas, também interessam 
ao autor sua beleza, caráter e disposição moral. Cabe destacar algumas de suas 
observações, como certo afastamento da sociedade oriental – “[l]a nature a tout fait pour 
la fellah, la société presque rien” –, e o tom quase idílico para descrever o seu cotidiano 
e sua associação à territorialidade – “[l]a vie des femmes fellahs s’écoule tranquille 
comme l’eau de leur Nil” (Le magasin pittoresque, 1838, p. 182-183). 
A respeito de seus hábitos e vestimentas, assim são descritas:  
la fellah a une noble et majestueuse désinvolture; elle se drape 
harmonieusement d’une tunique e d’un voile de toile bleue, d’où 
s’échappent ses bras nus; son teint est brun comme la terre qui la 
porte; sa démarche est balancée comme le palmier auprès duquel elle 
passe ; la fellah est belle de sa force et de ses labeurs (Le magasin 
pittoresque, 1838, p. 182). 
Quanto às atividades, fora aquelas que trabalham no campo,  
un certain nombre se transporte dans les villes, pour se livrer aux 
travaux de la domesticité, au menu trafic des bazars et des rues. Elles 
se font marchandes […]. Quelques unes s’emploient comme nourrices 
dans les harems, chez les Levantins ou les Européens. Les plus jolies 
deviennent almées, danseuses. Celles-là ont une existence plus 
romanesque (Le magasin pittoresque, 1838, p. 182). 
Essa coluna ilumina uma série de representações de fellahs que serão vistas 
durante o século e reforçam certos aspectos já mencionados. Como exemplo de uma 
femme fellah, o periódico cita a reprodução de uma pintura publicada em edição 
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anterior. Tratava-se da Expédition d'Egypte sous les ordres de Bonaparte realizada por 
Léon Cogniet, que integra a decoração do teto de uma das salas do Musée du Louvre, 
cuja apresentação ocorreu no Salão de 1834. Léon Cogniet, notável artista do período, 
foi um dos mestres de Pedro Américo durante sua passagem pela École des Beaux-Arts 
de Paris, constando, inclusive, em seu registro de matrícula, como vimos anteriormente. 
Além disso, este plafond manteve-se exposto como parte da decoração do Museu.  
  
Fig. 5.2.4. Léon Cogniet. Expédition d'Egypte sous les ordres de Bonaparte, 1835. Musée du Louvre, 
Paris.  
 
Na pintura, ao lado direito, observa-se uma femme fellah, com um jarro sobre 
sua cabeça e outro, menor, em sua mão direita. Essa pintura histórica, que retoma os 
feitos de Napoleão e às encomendas ligadas à Expedição ao Egito, certamente foi uma 
das primeiras a representar essa figura, que será tão cara aos orientalistas e pintores de 
gênero durante o século. Apesar da presença dessa figura na primeira metade do século, 
será na segunda parte que tais figuras aparecerão com maior frequência, sobretudo nos 
Salões. Se até os anos 1850 encontramos três menções à “fellah” nos catálogos, entre 
1850 e 1884 encontramos mais de trinta menções. Tal fato reforça o que Michael 
Vottero (2012, p. 171) escrevera, que “[l]’Orient qui apparaît dans les tableaux 
d’histoire du Premier Empire persiste dans le paysage et la scène de genre durant tout le 
XIXe siècle”. Recuperaremos algumas dessas obras posteriormente para melhor 
compreender o que teria motivado Américo a utiliza-la como modelo.  
Acreditamos que Pedro Américo apropria-se de um tema bíblico relativamente 
obscuro, por meio do qual reelabora essa figura da camponesa egípcia, rotineiramente 
representada nesses dois gêneros de “menor importância”, e mobiliza, em sua 
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composição, diversos elementos de três regimes distintos: da pintura histórica, da 
pintura de gênero e da pintura de paisagem, como veremos a seguir. 
Como já mencionamos neste trabalho, o orientalismo é, por vezes, dividido em 
alguns períodos distintos, como o momento das empreitadas napoleônicas, quando o 
Oriente figura majoritariamente nas monumentais pinturas de batalhas e de maneira 
mediada, visto que os artistas não tinham acesso àqueles locais; por volta da década de 
30, quando artistas passam a frequentar esses “novos territórios” orientais, como os já 
mencionados Decamps em 1827, Marilhat em 1831, Delacroix em 1832 e Horace 
Vernet em 1833, entre outros marcos cronológicos ou estilísticos, a depender do autor.  
É a partir desse do momento que os artistas oitocentistas têm acesso direto ao 
Oriente, entre as décadas de 20 e 30 como vimos, que perceberemos, paulatinamente, a 
construção dessa tradição pictórica a qual Moisés e Jocabed se vincula, isto é, das 
personagens bíblicas representadas como orientais ou em meio às paisagens orientais. 
Bruno Foucart relata-nos a importância dessa segunda geração de artistas, os 
“viajantes”, para as modificações da pintura bíblica e orientalista. Eram artistas que, ao 
viajar, coletavam evidências, faziam anotações, buscavam “fixar” os tipos pitorescos e, 
de certo modo, desconhecidos. O papel de Decamps é fundamental nesse sentido, e seu 
protagonismo permite que Foucart (1987, p. 317) chame-o de “le père fondateur de 
l’orientalisme”.  Atribui-se a esse artista a renovação da paisagem com assuntos bíblicos 
naquela década, visto que “[l]e paysage à thème oriental et religieux constitue en effet, à 
partir de 1840 et grâce à Decamps, un véritable genre, variante non reconnue et 
cataloguée du Paysage historique, mais assurément sentie comme telle par la critique et 
le public” (FOUCART, 1987, p. 319). 
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Fig. 5.2.5. Alexandre-Gabriel Decamps. Joseph sold by his Brothers, 1838. Wallace Collection, London.   
Fig. 5.2.6. Alexandre-Gabriel Decamps. Eliézer et Rébecca ou Rébecca à la fontaine, 1850. Chantilly, 
musée Condé. 
Em uma tela como Joseph vendue par ses frères, exibida no Salão de 1839, 
podemos observar a que o autor se refere. A ação se desenrola em meio à paisagem, de 
forma distanciada, não sendo oferecida ao espectador em primeiro plano – 
diferentemente das pinturas bíblicas de Vernet que vimos. A identificação geográfica 
dessa paisagem também não é dada de forma imediata, mas, certamente, alguns 
elementos serviam para situá-la ao Oriente, como a presença dos camelos e do deserto. 
Alguns anos depois, Decamps exibiria outra obra com essas mesmas características: 
Eliézer et Rébecca ou Rébecca à la Fontaine. Ela foi naturalmente associada àquela 
mencionada anteriormente, como nos relata Foucart
370
. Ademais, a originalidade de 
Decamps impediu os críticos de defini-la de forma definitiva : “L’incertitude des 
critiques, hésitant sur la nature du tableau, paysage, scène orientale quelconque, sujet 
biblique, est révélatrice, dans la gêne éprouvée à qualifier le tableau, de l’originalité de 
Decamps” (FOUCART, 1987, p. 319).   
Ao mesmo tempo, Horace Vernet propunha questões semelhantes, isto é, ele 
também relacionava os episódios bíblicos ao Oriente contemporâneo. É sabido que as 
propostas de Vernet tiveram grande repercussão em sua época, como nós vimos 
anteriormente. Se a obra de Vernet promoveu a dissolução das barreiras entre a pintura 
bíblica e a pintura de gênero, pode-se dizer que Decamps fez o mesmo entre a pintura 
bíblica e a pintura de paisagem. Sabemos que ambos gozaram de certa fama e prestígio 
em suas épocas. À ocasião da Exposição Universal de 1855, Vernet e Decamps 
contaram com uma exposição retrospectiva de suas obras, então reunidas em salas 
especiais. Como já mencionamos, apenas dois outros artistas contaram com a mesma 
estrutura, Ingres e Delacroix, o que reforça a importância dos dois artistas enquanto 
vivos.  
Embora tais artistas e suas produções estejam afastados por quase meio século 
da pintura de Pedro Américo, o impacto de tais proposições não cessaram ali. Alguns 
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autores apontam Jean-Léon Gérome como continuador, tanto de Decamps
371
, quanto de 
Vernet
372. Gêrome, pertencente à “geração realista” do orientalismo, será marcado como 
perpetuador do “realismo etnográfico” nas pinturas orientalistas da segunda metade do 
século XIX. Essa mesma tradição iniciada por “artistas-etnógrafos” impactará a obra de 
outros pintores, inclusive os brasileiros – ainda que mediada por outros agentes. 
Em 1879, por exemplo, Jean-Luc Olivier Merson apresentará, no Salão 
parisiense, uma de suas raras incursões pelo orientalismo. Trata-se da pintura Rest on 
the flight into Egypt, na qual se renova o episódio da fuga ao Egito, representando os 
seus protagonistas no deserto, próximos à Esfinge, monumento histórico já bem 
reconhecido nesse contexto. James Thompson assim escreve sobre ela: “What appealed 
to both critics and the public in Merson’s works was the exact and careful detail of the 
settings he created for his subjects, which gave them ‘in spit of their archaic subjects 
and their painstaking execution, a sense of something seen’”. A existência de ao menos 
quatro versões dessa mesma tela atesta o seu sucesso
373
. Segundo Thompson, ainda, 
“[i]ts popularity, to which the copies attest, was enhanced by the widespread sale of 
Merson’s engraving after it, and it remains probably Merson’s most famous single 
work” (THOMPSON, 1988, p. 117-118).  
 
Fig. 5.2.7. Luc Olivier Merson. Rest on the Flight into Egypt, 1879. Museum of Fine Arts, Boston.   
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FOUCART, 1987, p. 317. 
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 Cf. VOTTERO, 2012, p. 183-186. 
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 Cf. THOMPSON, 1988, p. 118. 
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Talvez se deva ao sucesso de Merson em 1879 a recorrência dessa temática nas 
exposições brasileiras da década de 80. Alguns artistas atuantes no Brasil que estiveram 
na Europa nesse período realizaram as suas “Fugas para o Egito” ou temas relacionados. 
Na Exposição do Liceu, em 1882, Décio Villares apresentou O sonho de S. José, 
também descrita como S. José, avisado pelo Anjo para a fuga do Egypto, cujo paradeiro 
atual desconhecemos. No mesmo ano, Almeida Júnior exibia a sua Fuga para o Egito 
em uma sala da Academia Imperial de Belas-Artes. Em 1884, além de reexibirem a 
pintura de Almeida Júnior, também apresentou-se ao público a Fuga para o Egito de 
Pedro Peres. Tanto a pintura de Almeida Júnior quanto a de Peres trazem a sagrada 
família no deserto, com monumentos egípcios, como obeliscos ou esfinges, situando-os 
geograficamente.  Quanto às vestes e características dos personagens, por outro lado, 
não se nota tentativas de “orientalização”, nem na pintura de Merson, nem naquelas dos 
brasileiros. 
  
Fig. 5.2.8. Almeida Junior. Fuga para o Egito, 1881. MNBA, RJ.  
Fig. 5.2.9. Pedro Peres.  Fuga para o Egito, 1884. MNBA, RJ.   
 
Essa renovação dos temas “tradicionais” foi percebida por Fernanda Pitta ao 
comentar a Exposição de 1884. A pesquisadora afirma que, naquela ocasião, 
mesmo os temas tradicionais recebiam novos tratamentos, como se 
percebe na Fuga para o Egito, de Pedro Peres, marcada pela 
influência orientalista francesa, ou mesmo a Joana D’Arc camponesa 
de Pedro Américo, que ecoava aquelas da pintura de Jules Bastien-
Lepage (1879, Metropolitan Museum) e da escultura de Henri Chapu 
(Jeanne d’Arc à Donremy, 1870-1872, Musée d’Orsay) (PITTA, 
2013, p. 144). 
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Além dessas obras, outras pinturas faziam referência às inovações orientalistas, 
ainda que de maneira mais sutil, como o estudo para Jesus Cristo em Cafarnaum de 
Rodolpho Amoedo. Em sua obra, a coloração e a configuração do ambiente, cuja via é 
relativamente estreita, nos remetem a algumas representações urbanas de cidades 
orientais, como vistas de bazares do Cairo. Opção semelhante, isto é, a inserção de um 
episódio bíblico em paisagem urbana oriental, também foi empregada por Edmond 
Dupain em sua pintura Le Bon Samaritain, exposta no salão de 1877. Amiot-Saulnier, 
ao comentar a pintura de Dupain, retoma os escritos de Dubosc de Pesquidoux:  
Devant le Bon Samaritain de ce dernier, qui va scandaliser la critique 
par l’excès de son réalisme, il n’hésite pas à qualifier l’œuvre de 
“morceau notable de la nouvelle peinture, vigoureuse et dramatique, 
qui emploie à refaire les scènes bibliques ou judaïques toutes les 
ressources de l’érudition archéologique et du pittoresque moderne” 
(DUBOSC DE PESQUIDOUX apud AMIOT-SAULNIER, 2007, p. 
46). 
Ao observarmos a obra do pintor francês, percebemos maior empenho na 
caracterização dos personagens representados, sobretudo àqueles que carregam o 
homem nu. A figura à esquerda, por exemplo, utiliza turbantes, brincos e um tecido 
listrado. Amoedo também inclui os lenços árabes, porém os tecidos são representados 
de maneira monocromática, com exceção daquele sobre a cabeça do homem ao chão.  
  
Fig. 5.2.10. Rodolpho Amoedo. Jesus Cristo em Cafarnaum (esboço), 1883. Pinacoteca do Estado de São 
Paulo, São Paulo. 
Fig. 5.2.11. Fotografia da pintura Le Bon Samaritain de Edmond Dupain. Álbum das obras adquiridas 
pelo governo no Salão de 1877.  
Quanto às vestimentas em Jesus Cristo em Cafarnaum, pouco podemos 
diferenciá-las ao as compararmos com aquelas presentes em A Partida de Jacob, outra 
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pintura de natureza bíblica enviada pelo artista para a Exposição de 1884, na qual não 
há indícios de orientalização da cena.   
  
Fig. 5.2.12. Rodolpho Amoedo. A Partida de Jacob, 1884. MNBA, RJ.   
 
Nas duas pinturas, nota-se que metade da tela é ocupada pela arquitetura 
disposta atrás dos personagens – à esquerda em Jacob, à direita em Cafarnaum –, cuja 
perspectiva direciona o nosso olhar para o lado oposto, no caso, o “fundo” do cenário.  
Na primeira delas, ao invés da representação urbana, observamos indícios de uma 
paisagem campestre. Se, na primeira, Amoedo mobiliza uma paleta mais fria, entre 
azuis e cinzas, a segunda é construída em tons mais quentes, aspecto também 
característico de paisagens urbanas orientais.  
   
Fig.5.2.13. Zeferino da Costa. O óbolo da viúva, 1876. MNBA, RJ.  
 
Devemos destacar, contudo, que o artista brasileiro representa a figura de Cristo 
com uma auréola, evocando a sua natureza divina e apresentando indícios simbólicos 
em sua tela, característica que demonstra uma interpretação outra, que não aquela do 
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Jesus humano de Renan e que aponta para certo simbolismo. A representação de um 
Jesus “divinizado” pode ser observada em outra pintura também exibida em 1884, mas 
como pertencente à Coleção Escola Brasileira: O óbolo da viúva de Zeferino da Costa. 
A obra, datada de 1876, foi apresentada ao público pela primeira vez na Exposição 
Geral de 1879, junto com sua A Pompeiana, do mesmo ano. Ambas, realizadas durante 
o seu pensionato na Itália entre 1869 e 1878, foram incorporadas à Coleção após a 
exibição em 1879.  
   
Fig. 5.2.14. Alessandro Franchi. Cappella vinaccesi del Duomo di Prato, 1873-1876.  
Na pintura de Zeferino também se nota certa “orientalização” da iconografia a 
partir de alguns elementos, principalmente nas vestes dos dois personagens em primeiro 
plano, de roupas amarela e verde, além dos símbolos próximos a viúva na parede. Por 
outro lado, a grandeza da arquitetura, as colunas junto à parede e as colunas 
salomônicas ao fundo, as vestes dos outros personagens, ainda nos remetem à fórmula 
renascentista, assim como a paisagem italianizada ao fundo, no canto superior esquerdo 
da tela. Se, pelo caráter estreito da representação de Amoedo ela se aproxima àquela de 
Dupain, a grandeza em Zeferino da Costa parece se aproximar mais daquela do italiano 
Alessandro Franchi. Apesar das diferenças na composição de suas pinturas, podemos 
aproximar as obras de Zeferino e Amoedo por escolherem representar a figura de Cristo 
com uma “iluminação aureolar” em sua cabeça, nos remetendo a sua natureza divina. 
Américo também lançará mão de certo simbolismo em outras obras exibidas em 
1884, como ao representar o anjo em Joana d’Arc, a auréola em Mater Dolorosa e as 
visões no Voto de Heloísa. Destacamos, porém, que ele não o faz nos episódios bíblicos 
aqui discutidos.  
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Fig. 5.2.15. Pedro Américo. Joana d'Arc, 1883. MNBA, RJ.  
Fig. 5.2.16. Pedro Américo. Virgem dolorosa, 1883. MNBA, RJ.   
Fig. 5.2.17. Pedro Américo. O voto de Heloisa, 1880. MNBA, RJ.  
 
Quanto à relação de algumas dessas obras mencionadas com o orientalismo, 
Reginaldo da Rocha Leite já havia observado que  
[o] gosto pelo orientalismo e a busca pelo exótico também estão 
presentes nas telas de cunho religioso como: O óbolo da viúva (1876) 
de Zeferino da Costa, Judith e Holofernes (1880) de Pedro Américo e 
Jesus Cristo em Cafarnaum (1887) de Rodolfo Amoêdo (LEITE, 
2007, não paginada). 
Apesar de notarmos a modernização da iconografia das pinturas bíblicas 
realizadas pelos artistas brasileiros por meio do orientalismo, elas não parecem 
corresponder de modo tão intenso às alterações da iconografia bíblica como aquelas 
apresentadas por Pedro Américo. Diversas questões podem ser conjecturadas, desde 
preferências pessoais a vínculos estabelecidos com os seus pares europeus, como 
mestres e colegas, visto que todas elas foram realizadas durante estadias no velho 
continente, e talvez seja esse o ponto que merece ser destacado. Listando-as em ordem 
cronológica, a primeira delas, O óbulo da viúva, foi pintada por Zeferino da Costa 
durante seu pensionato na Itália; a segunda, Fuga para o Egito de Almeida Júnior, 
durante a sua estadia na Paris, financiada por Pedro II, como fizera com Pedro Américo 
anos antes; a terceira, Fuga para o Egito de Pedro Peres, realizada durante sua estadia 
em Paris com recursos próprios; e, por fim, aquelas de Rodolpho Amoedo, Cristo em 
Cafarnaum e A Partida de Jacob, realizadas enquanto pensionista da Academia em 
Paris. Trata-se de uma geração de artistas posterior àquela de Pedro Américo e que não 
estavam, ainda, no mesmo patamar de suas carreiras quando produziram essas obras.  
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Por outro lado, nesse mesmo intervalo, Américo já era professor licenciado da 
Academia e possuía reputação consolidada no contexto artístico do Rio de Janeiro, a 
despeito das inúmeras polêmicas as quais estava envolvido. Acreditamos que, por Pedro 
Américo ocupar esse espaço “privilegiado” no contexto nacional e por estar em contato 
direto com as modificações do contexto artístico europeu, ele pôde empregar certas 
inovações em suas obras sem receios quanto à sua recepção em 1884, ocasião na qual 
todas essas pinturas foram expostas.  
Apesar das inovações presentes nas obras de Américo, ao comparar a sua 
atuação entre 1879 e 1884, Gonzaga Duque afirmaria que: 
 Nenhum assunto militar preocupou o pintor de batalhas, não porque o 
seu sentimento estético tivesse evoluído com os progressos filosóficos 
do nosso tempo, pelo contrário; o decurso de cinco anos foi estéril 
para o artista, ele ainda é o mesmo, o mesmíssimo. David, Judite, 
Virgem Dolorosa, Jacobed, Heloísa, são os assuntos das suas telas 
(DUQUE-ESTRADA, 1995, p. 162). 
Como observou Ana Cavalcanti (2016, p. 59), Gonzaga Duque posicionou-se 
“atacando os antigos e estimulando os novos”, assim como Angelo Agostini, que “toma 
partido e não disfarça sua preferência pelos novos artistas”. Esse embate é um aspecto 
do evento que deve ser destacado, uma vez que proporcionou a comparação entre a 
antiga e a nova geração, entre mestres e alunos
374
, ao passo que também revelou a 
ascensão da pintura de paisagem e de gênero sobre a pintura histórica nas discussões
375
.  
Ainda assim, Fernanda Pitta (2013, p. 144) esclarece que a exposição apresentava 
“obras que demarcavam a emergência de uma renovação de temas históricos” e, como 
vimos, “[m]esmo os temas tradicionais recebiam novos tratamentos”. Nesse aspecto da 
renovação dos temas tradicionais, Américo certamente tem lugar de destaque, ainda que 
                                                          
 
374
 “Vimos como a exposição projetou a nova geração de artistas, com destaque para Rodolpho Amoêdo, 
Almeida Junior e Rodolpho Bernardelli, que conquistaram a preferência do público, recebendo amplo 
apoio da crítica nos jornais cariocas. A exposição também consagrou a pintura de paisagem, em especial a 
dos alunos de Georg Grimm, enquanto a pintura de história dos mestres Pedro Américo e Victor Meirelles 
foi questionada com veemência”. Cf. CAVALCANTI, 2016, p. 62. 
375
 “Por meio dos debates na imprensa, podemos destacar uma visão da arte brasileira defendida pelos 
principais jornais a partir desta época, que privilegia a pintura de paisagens e de costumes [...]. As 
inovações na pintura foram percebidas, conforme já comentamos anteriormente, na pintura de paisagem e 
de gênero, com destaque para obras de Grimm, Castagneto, Facchinetti, Driendl, Amoedo e Almeida 
Júnior.” Cf. SILVA, 2013, p. 1993. 
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comparado aos artistas da nova geração apontados como preferidos pela crítica, como 
Almeida Júnior e Amoêdo. 
Quanto às suas inovações na pintura histórica, já discutimos o que fizera com 
David e Abizag e Judite e Holofernes, agora veremos como artista brasileiro parece dar 
um passo além, ao reelaborar uma iconografia já tão em voga, da femme fellah, 
representando-a como personagem bíblica. Apesar da flagrante novidade, o artista 
brasileiro não foi, aparentemente, o primeiro pintor a sobrepor tais registros, isto é, 
representar a mãe de Moisés como uma camponesa egípcia. Antes de Américo, a 
pintora sueca Christine de Post mobilizou um modelo semelhante.    
Essa pintora, apontada como aluna do francês Jean-Baptist-Ange Tissier, 
apresentou algumas obras de sua autoria nos Salões parisienses, entre 1863 e 1869, cuja 
temática compreendia tanto pinturas históricas bíblicas, como Ruth et Noémi em 1863, e 
mitológicas, como Ossian em 1868, quanto retratos. Nesse intervalo, Post participou da 
Exposição Universal que ocorreu em 1867, em Paris. A artista expôs duas pinturas de 
sua autoria, Portrait du peintre Frolich e la Mère de Moïse exposant son enfant sur le 
nil. A última pintura, que representa a mãe de Moisés, foi reproduzida em álbum 
dedicado à difusão das obras expostas naquela ocasião, o Album Autographique: l’Art a 
Paris en 1867 publicado em fascículos
376
.   
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 Album Autographique […], 1867, fascículo 11.   
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Fig. 5.2.18. Reprodução da pintura La Mère de Moïse exposant son enfant sur le Nil, realizada por 
Christine de Post e exibida na Exposição Universal de 1867. Cf. Album Autographique […], 1867.   
 
A reprodução de sua pintura pode ser vista no décimo primeiro fascículo do 
álbum. Observamos Jocabed, diante do Nilo, mantendo-se ajoelhada com uma de suas 
pernas, enquanto, com a mão direita, segura o tecido que forra o cesto sobre o qual 
Moisés foi colocado. Ao seu redor, percebemos a típica vegetação presente nas telas 
citadas anteriormente e não há nenhum detalhe na parte superior da imagem. O ponto 
que a distancia das obras anteriores e a aproxima da composição de Américo é a 
vestimenta de Jocabed, que embora não seja idêntica àquela das femmes fellahs, parece 
situar-se em um ponto médio. Não há indícios da utilização de motivos do Egito antigo 
para a representação do seu cabelo e das vestimentas, assim como não há exposição do 
seu torso e dos seus seios. Ademais, o lenço sobre a sua cabeça, que cobre parcialmente 
os seus cabelos e recobre as suas costas, não reverbera as representações anteriores. Por 
outro lado, as joias e a vegetação presentes nos exemplos já citados e na obra de Post 
não são reproduzidas na composição de Américo. Durante o período em que a 
Exposição Universal foi realizada, em Paris, Pedro Américo estava na Europa, tornando 
possível a sua presença no referido evento e o contato com essa pintura.  
Para além dessa possibilidade, cabe questionarmos o que teria motivado Pedro 
Américo a vincular a representação de Jocabed às camponesas egípcias. Independente 
da possibilidade da artista sueca ter se inspirado no mesmo modelo e do contato direto 
do brasileiro com a obra de Post, existem outros pontos que validam essa convergência 
e reelaboração da personagem bíblica, como apontaremos adiante.  
 
5.3.Diferentes gêneros, mesmos atributos: afinidades possíveis entre as 
femmes fellahs e Jocabed  
Alguns atributos são fundamentais para a identificação de Jocabed pela sua 
narrativa, os quais estão presentes em quase todas as pinturas observadas, isto é, a 
vinculação ao Egito, em função do Nilo, a presença do rio, onde Moisés será depositado 
e, finalmente, o bebê, cuja tentativa de salvação a colocará nessas condições. Todos 
esses elementos se associam, igualmente, às representações das femmes fellahs, o que 
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possibilitaria a sobreposição de tais registros. Ademais, como afirmamos, há um 
aumento expressivo na representação dos camponeses egípcios durante a segunda 
metade do século nos Salões – “[à] l’heure où Edmond About publie Le fellah (1869), 
d’ailleurs dédicacé à Gérôme, la figure du ‘cultivateur’, pour traduire ce terme arabe, 
prend une importance décisive en peinture” (PELTRE, 1995, p. 59). Acompanharemos 
a repercussão de algumas dessas imagens e os valores a elas atribuídos.  
 
Fig. 5.3.1. Léon Auguste Adolphe Belly. Fellaheen Women by the Nile (Femmes fellahs au bord du Nil), 
1856. Óleo sobre tela, 98 x 130 cm. Galerie Jean-François Heim, Basel.    
  
Uma das primeiras obras que gozou de repercussão positiva foi a pintura 
Femmes fellahs au bord du Nil, exposta no Salão de 1863 pelo artista Léon Belly. Sua 
composição não só reforça a associação de tais mulheres com o território egípcio, como 
as situa diretamente em atividades no entorno do Nilo. Em sua obra, observamos quatro 
mulheres em meio à paisagem e à beira de um rio. Não há repetição no padrão de suas 
vestimentas, mudam-se as cores, a disposição dos acessórios e as poses. A única figura 
completamente ereta, em pé, veste-se de modo semelhante à la Mère de Moïse exposant 
son enfant sur le nil de Christine de Post, isto é, porta um tecido que mantém os braços 
descobertos, um comprido lenço em sua cabeça e utiliza pulseiras. A artista participara 
desse mesmo Salão em 1863, tornando possível, portanto, o seu contato com a obra de 
Belly.  
 Àquela ocasião, essa pintura foi bastante comentada pela crítica. Georges 
Lafenestre dedicou ao artista uma longa descrição: 
M. Belly est un élève de M. Troyon, qui a débuté par des paysages 
orientaux, très remarqués dès leur apparition. La grandeur calme de 
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leur tournure, la sérénité du jour caressant qui les enveloppait, 
contrastaient dès lors singulièrement avec l’éclat despotique et violent 
qu’avait donné Decamps à ses merveilleux soleils, et que tous ses 
élèves se croyaient obligés de rechercher dès qu’ils mettaient le pied 
en Orient. La Rue du Caire, coupée par un immense palmier, 
qu’inonde et transperce une véritable pluie de lumière, est une œuvre 
de style, qui tiendrait sa place près des maîtres ; mais son morceau 
capital est les Femmes fellahs au bord du Nil. Elles sont quatre : 
cheveux noirs, tailles élancées, membres défiés, de la tête aux pieds, 
jeunes, virginales et fortes ; toutes quatre vêtues, tout entières ou à 
demi, de longues robes bleues qui prennent aux formes ; […]. La 
grève est plate, le ciel calme, les pylônes, les colonnades, les minarets 
de la ville lointaine s’allongent comme une brume dentelée dans les 
blancheurs du matin, et le groupe souriant et svelte des laborieuses 
filles découpe vivement sa silhouette sur l’horizon argenté. N’est-ce 
pas que cette scène si simple, si vulgaire même, interprétée par un 
homme qui aime le vrai et qui sent le beau, est d’un intérêt mille 
fois plus vivant, plus profond, plus général, plus durable que tous 
les entassements de mobiliers vermoulus, de friperies usées, de 
portraits mal nettoyés que pourra vous offrir la science 
superficielle de l’école anecdotique ? N’est-pas que ce tableau, 
malgré quelques imperfections matérielles, quelques incertitudes 
de modelé, quelques recherches d’élégance, est une œuvre 
vraiment sérieuse, élevée et poétique, et plus proche du grand 
style que telle toile, soi-disant d’histoire, signée de noms 
académiques, où les yeux les plus bienveillants ne peuvent trouver 
que des procédés conventionnels et des impressions factices? 
(LAFENESTRE, 1863, p. 595, grifo nosso) 
Além da descrição pormenorizada e alguns dos adjetivos utilizados – “virginales 
et fortes”, “laborieuses filles” –, chama a atenção alguns pontos mencionados: a 
recuperação do legado de Decamps que falecera em 1860 e cuja importância para o 
orientalismo ressaltamos; a descrição de outra pintura orientalista de Belly, considerada 
“menor”, mas cuja presença da palmeira foi destacada, sendo esse um dos símbolos que 
situam as composições “ao Oriente” – aspecto que discutiremos; e a valorização da 
pintura “naturalista” em comparação às pinturas de gênero históricas (“l’école 
anedoctique”) – “n’est-pas que ce tableau [...] est une œuvre vraiment sérieuse, élevée et 
poétique, et plus proche du grand style que telle toile, soi-disant d’histoire” 
(LAFENESTRE, 1863, p. 595).  
Lafenestre não foi o único a ressaltar as qualidades dessa composição. Louis 
Énault (1863, p. 321-322), que a inseriu na categoria das pinturas de paisagem, refletia 
sobre a qualidade desse gênero nas exposições: “Le paysage ne s’est peut-être pas 
maintenu cette année à la hauteur où l’avaient porté les expositions précédentes. Là, 
comme partout, cependant, nous trouvons une moyenne générale satisfaisante. Cette 
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moyenne est dépassée par M. Belly dans ses trois tableaux”. E continua, sobre les 
Femmes fellahs au bord du Nil:  
Cette dernière toile est une des meilleures de l’Exposition : – il nous a 
été donné bien rarement de retrouver la grandeur et la beauté du fleuve 
des Pharaons, transportées sur la toile avec cette fidélité intelligente. 
Le tableau de M. Belly emprisonne le Nil, et le fait couleur dans son 
cadre d’or. Ajoutons que ses femmes Fellahs sont admirablement 
posées, dans des attitudes vraies, simples et poétiques (ÉNAULT, 
1863, p. 322, grifo nosso). 
Claude Vignon (1863, p. 384) chegou à conclusão semelhante: “M. Belly [...] 
nous ramène à la belle peinture, au dessin noble et ferme, à l’art de bon aloi”. Charles de 
Sault (1863, p. 163-164), por sua vez, revelou algumas ressalvas sobre a obra ao passo 
que reiterava o seu sucesso – “Dans les Femmes fellahs au bord du Nil, l’auteur 
affranchi les limites du paysage. Cette première tentative, dans la domaine de la figure, 
encouragée par un grand succès, ne nous semble pourtant pas entièrement satisfaisante”. 
Ainda assim, Sault afirmara que “Il y a là grand progrès sur les expositions précédentes 
de M. Belly”. Em sua crítica ao Salão, Sault dedicou uma seção exclusiva aos 
“Orientalistes”, grupo ao qual Belly foi vinculado, assim como Eugène Fromentin, 
Charles de Tournemine, Théodore Frère, Alberto Pasini, entre outros.  Ao comentá-los, 
faz algumas considerações gerais sobre o orientalismo, associado, em sua concepção, 
apenas à paisagem:  
il faut nous borner pour dire quelques mots de cette branche si 
intéressante du paysage, l’orientalisme. Rien de plus varié que ce 
genre, que va de M. Thomas, de l’architecte et de l’archéologue, 
jusqu’à M. Fromentin […] ;  En général, les orientalistes donnent à 
leurs figures beaucoup d’importance par leurs proportions, par leur 
nombre et par le style, ce don qui semble appartenir en propre aux 
races antiques, plutôt drapées que vêtues, des pays chauds (SAULT, 
1863, p. 162-163).   
Percebemos, através de sua formulação, que algumas noções em voga nas 
décadas anteriores ainda se mantiveram. A comparação dos povos orientais 
contemporâneos à nobreza da antiguidade, por exemplo, já havia sido feita por Eugène 
Delacroix. Outros autores promoveram reflexões sobre tal vertente artística no Salão 
daquele ano. Énault (1863, p. 307) afirmara que “[l]’Orient est à la mode cette année. Il 
a inspiré plusieurs artistes de talent, et il les a, qui plus est, heureusement inspirés”. 
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Diferentemente de Sault, Enault comentou os orientalistas sob a categoria “le tableau de 
genre”377 e, após refletir sobre as obras de Charles de Tournemine, concluiu: 
C’est bien là l’Orient, l’Orient poétique et vrai pourtant. Je comprends 
que nos artistes embarrassées, si jamais ils peuvent l’être, pour le 
choix de leurs sujets, aillent puiser l’inspiration à cette source 
abondante et sacrée de l’enthousiasme et de la poésie. L’Orient, ce 
berceau du monde, cette patrie primitive de l’homme, a gardé, plus 
que toute autre terre, l’empreinte de la main divine. Là, tout est encore 
simple, naïf et grand ; là, un berger a la majesté d’un empereur, et un 
chamelier se drape dans son machelah avec l’orgueil, la fierté, 
l’élégance et le grand air d’un empereur romain. Aussi l’Orient pour 
bonheur à tous ceux qui l’ont vu, et longtemps encore après leur retour 
sous les cieux pâles ils gardent sur leur palette le reflet de ses 
splendeurs (ÉNAULT, 1863, p. 316-317, grifo nosso).  
Apesar da diferente classificação, o que reitera a característica diversa do 
orientalismo enquanto tendência artística, os críticos parecem estar em consenso quanto 
à “nobreza” dos povos orientais, reflexo da associação à antiguidade clássica. Como já 
discutimos anteriormente, cabe ao Oriente a vinculação às mais diversas questões, 
religiosas ou artísticas. Já vimos sua ligação religiosa com o cristianismo em função do 
texto bíblico, assim como a vinculação ao período medieval e ao gótico pelas suas 
manifestações artísticas. Do mesmo modo, podemos perceber a vinculação do Oriente à 
“antítese” da religiosidade cristã e das artes medievais – à antiguidade, pagã e clássica. 
Esse aspecto, a associação dos povos orientais à nobreza por meio de suas vestimentas, 
nos permite conjecturar uma hipótese para a voga pelas femmes fellahs no período, bem 
como ao fato da pintura de Belly ter sido aproximada da grande tradição da pintura 
histórica por Lafenestre – “plus proche du grand style”. Alguns dos adjetivos nos 
excertos reproduzidos, como vimos, evocam a sua simplicidade e grandeza – La 
grandeur calme de leur tournure, la sérénité du jour caressant qui les enveloppait; cette 
scène si simple, si vulgaire même;  attitudes vraies, simples et poétiques ; Là, tout est 
encore simple, naïf et grand – descrições que podem ser aproximadas da máxima de 
                                                          
 
377
 A categoria é assim descrita pelo autor : “Le tableau de genre est éminemment français ; c’est lui qui 
permet à nos artistes de déployer les qualités qui les distinguent : l’esprit dans la composition, la finesse 
dans les détails, l’habilité dans l’exécution, sans exiger d’eux cette méditation profonde, au sein de 
laquelle s’engendrent les grandes œuvres, ni cette intuition supérieure, premier don du génie, qui nous 
permet de voir au-delà des horizons bornés où s’arrête le regard du vulgaire. Le tableau de genre est en 
peinture, ce qu’est en musique l’opéra-comique, qui s’est appelé lui-même l’art national par excellence. 
L’un et l’autre se comprennent sans trop d’effort, et c’est là, ne craignons pas de le dire, une des causes de 
leur succès”. ÉNAULT, 1863, p. 303. 
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Johann Winckelmann (2004, p. 84) para a estatuária grega, isto é, de “uma nobre 
simplicidade e uma grandeza serena, tanto nas atitudes como nas expressões”. Talvez a 
recepção positiva dessas pinturas tenha auxiliado a consolidá-la como uma figura digna 
de ser representada por ela mesma enquanto uma personagem oriental, em diferentes 
situações, em formato próximo à retratística, em 3/4, como Américo fará com a sua 
Jocabed anos depois.  
Já no ano seguinte à exposição de Femmes fellahs au bord du Nil, em 1864, 
Émile Lecomte-Vernet expõe pela primeira vez no Salão uma femme fellah. Tratava-se 
de sua Femme fellah portant son enfant (Egypte). A obra foi adquirida pelo governo 
francês e consta no álbum de compras daquele ano. Sua representação nos revela a 
figura feminina em ¾, frontalmente, segurando o seu filho sobre o ombro e contraposta 
à paisagem. Ao fundo, além do céu avermelhado, podemos ver uma paisagem desértica 
e algumas pirâmides. A mulher utiliza um tecido sóbrio, sem estampas, que delineiam o 
seu corpo e revelam o seu colo através do decote. Fora o tecido escuro, notamos apenas 
a utilização de algumas joias: pulseiras, brincos e diversos colares.  
   
Fig. 5.3.2. Emile Lecomte-Vernet. Femme Fellah portant son enfant, 1864. Musée Municipal, la Roche 
sur Yvon.  
Fig. 5.3.3. Fotografia da pintura de Emile Lecomte-Vernet, Femme fellah portant un zir (Caire), 1866. 
Reproduzida em VOTTERO, 2012.  
Fig. 5.3.4. Pedro Américo. Moisés e Jocabed, 1884. MNBA, RJ.  
 
Dois anos depois, em 1866, Lecomte-Vernet exibiu outra representação dessa 
personagem. Tratava-se da pintura Femme Fellah portant un zir (Caire), cujo paradeiro 
atual desconhecemos, mas que teve sua imagem reproduzida e veiculada pela Maison 
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Goupil. Como podemos perceber, assim como na obra anterior, há uma identificação 
geográfica ligada à personagem no título das pinturas – Egito na primeira e Cairo, 
especificamente, na segunda. A segunda representação é um pouco mais aproximada, 
em meio corpo, levemente de perfil. A mulher é representada aparentemente sem o 
lenço e segurando um vaso à altura dos ombros. Nas duas representações as mulheres 
carregam algo: na primeira, ela mantém o braço esquerdo levemente levantado para 
segurar o seu filho junto ao ombro; na segunda, ambos os braços estão acima do nível 
do ombro para carregar o vaso. Em Moisés e Jocabed, enquanto o seu braço direito 
volta-se para baixo, ao segurar o cesto com a criança, o braço esquerdo ergue-se junto 
ao seu rosto. 
No mesmo Salão, em 1866, outra camponesa egípcia foi exibida, a Femme fellah 
(Asie-Mineure) de Charles Landelle, que exibia duas obras naquela ocasião. Sobre sua 
participação, Edmond About (1867, p. 168) afirmou que as pinturas de Landelle “sont 
deux jolies personnes, très-élégamment ajustées. Elles ont beaucoup de succès, et je 
m’associe de grand cœur à ceux qui les trouvent charmantes”. Sua Femme fellah parece 
ter tido uma aceitação bem positiva, visto que foi adquirida pelo Imperador Napoléon 
III com a sua verba [cassette] pessoal e depois participou da Exposição Universal de 
1867. Como nos relata Vottero (2012, p. 194), após o Salão, “Landelle devient ‘le 
peintre des Fellahs’, son succès est tel qu’il réalise vingt-trois copies de la toile entre 
1866 et 1885”.  A versão original foi destruída, mas uma de suas versões, a vigésima-
terceira, está conservada no Musée de Laval
378
.   
Jules Girardin (1866, p. 278), à ocasião do Salão, chamou atenção para outra 
questão relativa à pintura. Além de definir as obras de Landelle como pinturas “qu’on 
regarde avec plaisir”, afirmou que são “des études de types très-consciencieuses et des 
costumes d’une belle et sobre couleur”. A segunda obra, indicada no catálogo como 
Arménienne (Caucase), foi também referida como Circassienne
379
 e Géorgienne
380
. Os 
seus “estudos de tipo” também fazem referência a lugares geográficos, Ásia Menor e 
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 Cf. Base de dados Joconde: “23ème réplique de l'oeuvre originale exposée au Salon des artistes 
français à Paris en 1866 (no 1095) et à l'exposition universelle de 1867 (no 398), achetée par Napoléon 
III, détruite à Saint-Cloud pendant la guerre de 1870”.  
379
 Cf. GIRARDIN, 1866, p. 278. 
380
 Cf. ABOUT, 1867, p. 168. 
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Cáucaso, assim como aqueles de Lecomte-Vernet. Segundo Vottero (2012, p. 194), 
Lecomte-Vernet foi aquele que sedimentou as bases para esse modelo eternizado por 
Landelle, no qual a figura é apresentada isoladamente e “devient un véritable portrait 
ethnographique”. Ele teria representado não só “figuras orientais” dessa maneira, mas 
também mulheres da Itália. Nas palavras do autor:  
Le peintre se spécialise dans ce type de peintures à la limite de la 
scène de genre et du portrait, dans une catégorie que l’on pourrait 
baptiser de portrait de genre, puisque l’ensemble des jeunes femmes 
qu’il met en scène demeurent inactives et n’ont pour seul rôle que de 
présenter un type accompagné d’un costume. Il envoie ainsi au Salon 
des années 1860 Almée jouant au tarabouck (Égypte), Jeune fille 
Maronite (Asie Mineure), Jeune fille valaque jouant avec une chouette 
ou Jeune femme fellah (Égypte), l’artiste précisant à chaque fois dans 
son titre l’ethnie et la région d’origine. L’ensemble de son œuvre 
apparaît comme le pendant peint de la galerie ethnographique de 
Charles Cordier pour le Muséum d’Histoire Naturelle de Paris 
(VOTTERO, 2012, p. 194).  
É por esse viés que muitas das imagens das femmes fellahs serão realizadas, isto 
é, como um estudo de tipo vinculado à territorialidade oriental. Ainda que a pintura de 
Landelle se vincule a essa proposta, sabe-se que sua obra foi realizada “quelques mois 
avant son Voyage au Maroc”, sem travar contato direto com essas mulheres, portanto. 
Apesar disso, “[l]e peintre Bida qui accompagnait Landelle aurait confirmé à l’artiste 
que la jeune femme ressemblait aux types des rives du Nil” (VOTTERO, 2012, p. 194). 
Alexandre Bida, cuja produção orientalista já foi mencionada algumas vezes, havia 
representado uma femme fellah em sua publicação Souvenirs d' Égypte. 
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Fig. 5.3.5. Alexandre Bida. Femme Fellah du Caire / A fellah woman of Cairo. Souvenirs d' Égypte par 
Alex. Bida et E. Barbot, 1851.   
Fig. 5.3.6.  Charles Landelle. Femmeh Fellah, após 1866. Musée Laval.  
 
O interesse etnográfico pelos “outros” no período consolida-se de tal maneira 
que sua representação transforma-se em metonímia de uma raça ou região geográfica. 
No caso dessas mulheres associadas ao Nilo, sua representação tornou-se mesmo a 
personificação do rio pelas mãos do escultor Charles Cordier. Em 1869, Cordier 
apresenta no Salão o projeto de uma fonte para a cidade do Cairo. Georges Lafenestre 
escreve sobre a obra: 
M. Cordier, charge de construire une Fontaine pour le Caire, s’est 
gardé avec raison d’y transporter des cariatides grecques. Les trois 
femmes qui supportent la vasque, sont trois femmes du pays. La 
Fellah, la laborieuse des hautes terres, toute enveloppée d’un fin 
tissu qui s’entr’ouvre à peine sur la poitrine, porte sur son bras 
dressé la longue amphore emplie au Nil. La Nubienne, aux lèvres 
épaisses, au nez plat, à l’œil bestial, secouant à ses oreilles d’énormes 
anneaux, étale en plein soleil les contours robustes de son corps 
d’ébène. L’abyssinienne, de race plus fine, délicate et blanche, 
conserve sous l’abondance de ses tresses pendantes, je ne sais quel 
rêve maladif d’esclave attristée en ses yeux profonds et vagues 
(LAFENESTRE, 1881, p. 71, grifo nosso). 
Esse artista, notório pela representação de “tipos étnicos” em bustos 
escultóricos, já havia se afirmado nesse gênero de representações pela década de 1860, 
visto que, além de membro da Société d'Anthropologie de Paris, “in 1860 he presented 
his ‘Ethnological and Anthropological Gallery’ of fifty sculptures as part of an Algerian 
exhibition at the Palais de l’Industrie in Paris” (PELTRE, 2004, p. 120). Antes disso, ele 
já havia realizado dois bustos que, àquela altura, figuravam na galeria antropológica do 
Muséum d’histoire naturelle de Paris381: Saïd Abdalla de la tribu de Mayac, royaume du 
Darfou, que retratava “a freed black slave who had become a professional artist’s 
model” (PELTRE, 2004, p. 119) e seu pendant, uma Vénus africaine. Expostos 
primeiramente ainda em gesso nos Salões de 1848 e 1852, respectivamente, tais bustos 
foram encomendados pelo Estado francês e fundidos em bronze para o Museu
382
. A 
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respeito do seu projeto para a fonte, o crítico Théophile Gautier destacou a habilidade 
etnográfica de Cordier e também fez comparações com a antiguidade: 
La Fontaine égyptienne […] M. Cordier a personnifié le fleuve Blanc, 
le fleuve Bleu et le Nil proprement dit dans des figures de Nubienne, 
d’Abyssinienne et de Fellah, représentant les pays que ces grands 
cours d’eau traversent. Cela fait un groupe charmant de statues 
adossées, qui s’enchaînent heureusement les unes aux autres par des 
draperies, des accessoires et des ornements d’un choix approprié à 
leurs races. On sait que M. Cordier excelle à rendre les types des 
nations diverses, et qu’en même temps que statuaire, il est 
ethnographe, sans que cela nuise en rien à son talent.  
Cette fontaine ainsi comprise, et nul meilleur motif ne pouvait être 
adopté, vu sa destination probable, fournit à M. Cordier une admirable 
occasion de mettre en relief tout ce qu’ont de sculptural, ces types 
encore vierges pour l’art, et qui peuvent soutenir la comparaison 
avec les formes les plus pures de la Grèce antique. – Tout ce monde 
de l’Islam, jusqu’à présent iconoclaste et défendant la peinture comme 
œuvre d’idolâtrie, ces populations mystérieuses qui passaient sans 
laisser leur image sur la terre, apparaissant enfin comme une 
réserve de formes neuves, de physionomies inédites que les siècles 
nous gardaient. M. Cordier a puisé le premier dans ce trésor et y a 
trouvé son originalité (GAUTIER, 1869, não paginado, grifos 
nossos). 
Os exemplos anteriores, embora centrados sobre a representação de uma mesma 
personagem, a femme fellah, revelam as diferentes aproximações possíveis, situando-as 
entre o interesse artístico e o científico, entre o pitoresco e o etnográfico, em suas 
variadas gradações – e em todos eles a vinculação ao Egito é fato consolidado.  Ao 
percebermos os diversos pontos de convergência entre as femmes fellah e a história de 
Jocabed, assim como a associação dessas personagens à nobreza da antiguidade, não 
parece estranho que o registro visual de ambas se sobrepusesse, como Américo fez.  
Quando Moisés e Jocabed foi exposta no Rio de Janeiro, em 1884, os críticos 
não fizeram essa vinculação de forma direta. Contudo, fica claro, ao observarmos os 
seus escritos, que eles promoveram tal associação. Na Gazeta de Noticias o autor 
escreveu: 
[...] extasio-me unicamente diante da figura, que me parece um dos 
trabalhos mais felizes do mestre. 
Este quadro é dos que não precisam de letreiro. 
Alli está o typo da raça hebraica; alli está a expressão dolorosa da 
mãi, condemnada a abandonar o filho, mas que recorre a um 
estratagema, perigoso embora, para vêr se o salva; há no rosto de 
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Jocabed qualquer cousa de enygmatico, como se consultasse uma 
esphynge.
383
 
De modo semelhante, quatro dias depois, pode-se ler n’O Mequetrefe: 
Pela originalidade, pela largueza de concepção, pela verdade de 
expressão, este quadro leva grande vantagem sobre outros do 
mesmo auctor; o que significa, nada menos, que Pedro Americo faz 
progressos. 
Há um que de grande e profundo na figura da mãe de Moysés, 
alguma coisa que lembra uma esphinge de marmore branco 
exposto ao sopro dos seculos; a pobre mãe israelita parece 
interrogar o futuro e parece ouvir estranhas vozes que se 
levantam do passado. 
É n’este quadro que Pedro Americo mais revelou as suas qualidades 
de pintor naturalista, por isso que o preferimos aos outros 
ultimamente expostos pelo mestre.  
N’este a verdade não é sacrificada nunca; e quando a gente o 
contempla, a alma gosa muito mais do que os sentidos. 
Destacada que fosse do quadro a cabeça da mãe de Moysés 
ninguem hesitaria em affirmar que ella representa a de uma 
mulher egypcia.  
Esta cabeça, sem ser bonita, é bella e é principalmente 
verdadeira.
384
 
 
 
Sua recepção não foi unânime, contudo. Félix Ferreira pontuou alguns “senões”: 
O quadro de Jocabed é uma composição vigorosa; a figura principal 
é de uma mulher verdadeiramente biblica, mas com alguns senões 
imperdoaveis em um artista como o Sr. Pedro americo. Os braços da 
mãi de Moysés são desproporcionadamente grandes, o pescoço 
sobre herculeo e os olhos têm o excessivo rasgo e brilho que se 
notam em quase todos os personagens que o illustrado professor 
de esthetica nos trouxe de Florença. [...]
385
 
Além da questão egípcia, os sentimentos maternos de Jocabed foram 
sublinhados pelos autores. Na representação das fellahs, junto à sua vinculação ao 
Egito, a sua dimensão materna também fica evidente em outras representações, como 
vimos em Lecomte-Vernet. Léon Bonnat foi outro artista que também se ocupou da 
representação das femmes fellahs e ressaltou essa característica de tais mulheres. 
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A primeira composição que expôs a esse respeito fez parte do Salão de 1870, 
ano seguinte à exibição do projeto da fonte de Cordier. Como nos informa Christine 
Peltre (2004, p. 230), “Bonnat who, after a visit to the East with Gérôme, found success 
at the 1870 Salon with Fellah woman and her Child”. Sua viagem foi realizada entre os 
anos de 1868 e 1869
386
 e, segundo Roger Diederen (2010, p. 38), ele “rejoint peut-être 
l’expédition d’abord par intérêt pour les sites chrétiens mais aussi par désir de réunir de 
la documentation pour ses scènes bibliques” – como fizera Vernet anteriormente. 
Diederen (2010, p. 38) prossegue : “Lui aussi rentre à Paris avec des dizaines 
d’esquisses à l’huile et, dès lors, il va exposer des tableaux orientalistes au Salon 
jusqu’en 1876, avant de revenir aux portraits pour lesquels il est mieux connu et à ses 
scènes religieuses et italianisantes”. 
Em sua pintura mencionada por Peltre, originalmente exposta sob o título 
Femme féllah et son enfant, Bonnat nos mostra uma camponesa egípcia, trajando uma 
vestimenta escura, com detalhe vermelho em seu decote. Sobre os seus ombros ela 
mantém um bebê, que se apoia sobre a cabeça daquela que, provavelmente, é a sua mãe. 
Um tecido negro envolve a cabeça da criança e envolve o pescoço de sua mãe. A 
mulher, além de ter um lenço laranja em sua cabeça, tem tatuagens, na testa e sob a sua 
boca, e utiliza algumas joias, como colares, brincos e pulseiras. Ao fundo da pintura, 
uma paisagem é esboçada, de modo que não se percebe detalhes precisos de sua 
localidade. Existe uma segunda versão da pintura, homônima e em maiores dimensões, 
na qual a mulher é representada de forma menos aproximada, com menos detalhes na 
sua caracterização.  
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Fig. 5.3.7. Léon Bonnat. Femme fellah et son enfant, 1869-70. Metropolitan Museum of New York.   
Fig. 5.3.8. Léon Bonnat. Une Femme fellah et son enfant, 1870. Musée Bonnat-Helleu, Bayonne. 
 
A crítica destacou aspectos formais e da materialidade da obra, a despeito de 
outras questões sobre o tema, ponto que mencionamos anteriormente. Marius 
Chaumelin (1870,  p. 431) afirmou que os personagens “forment un groupe élégante, 
sévère et bien sculptural, trop sculptural même, car certaines parties sont empâtées au 
point de présenter un véritable relief” ; Arthur Duparc (1870, p. 934), após descrevê-la 
brevemente, questionou : “Mais qui ne voit la vigueur de cette peinture, le merveilleux 
relief du modelé et l’élégance du dessin ? A coup sûr, M. Bonnat lui-même doit préférer 
cette œuvre toute simple à sa grande Assomption de l’année dernière”. Mesmo Bathild 
Bouniol, que menciona a sua viagem e após a descrição da obra tece comentários 
etnocêntricos sobre os povos orientais, se atém aos aspectos plásticos da pintura 
enquanto a descreve: 
Il paraît que M. Bonnat revient de l’Orient, d’après les sujets de ses 
deux tableaux, ayant tout à fait la couleur locale, La femme fellah et 
son enfant est une vigoureuse peinture, d’une saillie étonnante, d’un 
puissant coloris et d’un modelé (le torse de l’enfant surtout) 
excellent ! Mais il n’y a guère là que des mérites plastiques, appréciés 
des seuls connaisseurs […] (BOUNIOL, 1870, p. 537). 
Convém destacar que mesmo demonstrando um interesse em representar a 
personagem de maneira fidedigna, atendo-se cuidadosamente aos traços fisionômicos e 
aos seus atributos, Bonnat não parece estar imbuído pelo mesmo interesse etnográfico, 
deixando de lado identificações geográficas no título da obra e na caracterização da 
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paisagem. O interesse realista – e plástico – do artista recai sobre a própria figura 
representada, nesse momento quase introspectivo, enquanto segura o seu filho. A 
presença da criança, junto às femme fellahs, como vimos também na obra de Lecomte-
Vernet, é uma das características que, a nosso ver, fundamentam a reformulação desse 
“tipo oriental” em personagem bíblica. Além da vinculação territorial ao Egito e às 
paisagens com rio, sobretudo o Nilo, a presença da criança é o terceiro elemento 
pressuposto para a caracterização de Jocabed.  
Se, por um lado, Pedro Américo foi bem sucedido na representação da figura 
feminina em sua obra – com a ressalva de Ferreira que veremos –, a paisagem e a 
representação da criança não foram elementos tão bem recebidos. A diferença na cor de 
Moisés foi percebida por dois críticos: Pinchel um considerou-a positiva – “[n]otando-
se que n’aquelle o contraste da figura angelica de Moysés com a figura leonina de sua 
mãe é de grande effeito esthetico”387 –, enquanto Ferreira pontuou-a junto aos outros 
“defeitos” do quadro:  
O pequenino Moysés parece me demasiadamente alvo-roseo e antes 
filho da raça caucasica ou do norte, que da asiatica ou do oriente. 
Desse tom falso de colorido epidemico participa tambem Jocabed, 
que não representa talvez com muita exactidão o typo da raça 
hebréa. A natureza egypcia é também falsamente representada por 
um pinheiro em vez de uma tamareira, que é a arvore symbolica 
das regiões do Nilo, da qual não há fugir.
 388
 
 Apesar de Ferreira criticar a caracterização do “typo da raça hebréa”, esse é um 
elemento importante na representação de Jocabed, elogiado por Lulu Sênior ao afirmar 
que “Alli está o typo da raça hebraica”389. Diferentemente das outras personagens 
bíblicas realizadas por Américo, nessa pintura percebemos sua preocupação realista não 
só na representação da velhice ou dos materiais, mas também ao representar certas 
características étnicas, provavelmente decorrente dos modelos que o artista buscava 
mobilizar.   
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Fig. 5.3.9. Pedro Américo.  Davi e Abizag, 1879. MNBA, RJ.  
Fig. 5.3.10. Pedro Américo. Judite e Holofernes, 1880. MNBA, RJ.   
 
Quanto à paisagem, nesse ponto Lulu Sênior fez coro ao crítico, demonstrando 
que sua recepção foi unanimemente negativa – “Porém, dos quatro novos quadros de 
Pedro Americo, o melhor é inquestionavelmente a Jocabed levando o pequeno Moysés 
para deital-o ao rio, no tradicional cesto de vime [...]. Ponho desde já de parte a 
paisagem”390. É de se questionar por qual motivo Américo teria cometido esse “deslize” 
de representar uma árvore identificada como um pinheiro e não uma palmeira. 
Destacamos em diversos momentos como a palmeira é um dos símbolos comumente 
utilizado para situar as paisagens “ao Oriente” e justamente a sua ausência foi cobrada 
por Ferreira, visto que a tamareira é, também, uma palmeira. Como observou Cristine 
Peltre (1995, p. 70) sobre as paisagens orientalistas, “[d]eux ingrédients au moins le 
composent [le portrait type du paysage orientaliste]: le ciel indigo sur lequel se 
détachent des palmiers de toutes les familles”. A autora então prossegue :  
Il [le palmier] permet aussi, emblème des contrées lointaines, une 
identification immédiate du sujet et, dans le meilleur des cas, agit 
comme un “opérateur de croyance”, équivalent pictural du “j’ai vu” 
dans la rhétorique du récit de voyage. La palme judicieusement 
placée, finement décrite, promet l’authentique (PELTRE, 1995, p. 71). 
Mesmo que a questão principal de sua representação não fosse a paisagem, mas 
os personagens bíblicos, é de se estranhar a sua escolha. Sabemos que, alguns anos 
antes, entre o intervalo que Américo produziu as suas pinturas bíblicas, ele realizou uma 
pintura de paisagem orientalista conhecida como Uma Rua de Tanger, Marrocos, 
África, datada de 1881. A figura isolada, ao lado esquerdo da tela e próxima à entrada 
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da arquitetura, lembra o seu estudo Tipo de Árabe, cujo período de produção 
desconhecemos.  
Em sua paisagem, apesar de não conter palmeiras, Américo representa de forma 
detalhada alguns elementos “pitorescos” do cenário urbano oriental, como os arcos na 
arquitetura e o minarete contraposto ao céu azul, os quais, assim como a palmeira, eram 
dignos de nota por artistas e viajantes. Em um excerto reproduzido por Peltre, Paul 
Lenoir comenta o cenário de sua expedição com Gérôme: “[d]es palmiers, le joli 
minaret de la mosquée principale, quelques maisons arabes gracieusement groupées sur 
des mouvements de terrains accidentés [...]” (LENOIR apud apud PELTRE, 1995, p. 
71). Esse tipo de construção pode ser observada em uma pintura realizada quase 50 anos 
antes daquela de Américo por Prosper Marilhat, um dos primeiros orientalistas reputado 
pelas suas paisagens. 
     
Fig. 5.3.11. Pedro Américo. Uma Rua de Tanger, Marrocos, África, 1881. Coleção Airton de Queiroz.  
Fig. 5.3.12. Pedro Américo. Tipo de Árabe (estudo), s/d. Museu de Arte Assis Chateaubriand -- 
MAAC,Campina Grande.  
Fig. 5.3.13. Prosper Marilhat. Place de l'Esbekieh au Caire, 1833. Hermitage Museum.    
 
É notável o fato de que a paisagem em Moisés e Jocabed não está em 
consonância com o que se esperava pelo seu gênero, mas outras características de sua 
representação, como a sua roupa, estavam nesse panorama – discutiremos os seus 
detalhes no tópico seguinte. 
5.4. Cor local e modelo internacional: a vestimenta de Jocabed 
Diferentemente da paisagem em sua obra, que foi criticada de forma unânime, as 
roupas de Jocabed foram elogiadas. Lulu Sênior assim escrevera: “As roupas são 
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admiravelmente tratadas, e o entreaberto, que desce tanto, tanto, não dá a menor idéa 
lasciva, máu grado a formosura da hebréa, porque tem o justo limite do abandono da 
mulher preoccupada por uma grande dôr” 391. Como já apontamos, o corte da vestimenta 
de Jocabed é muito semelhante àquele das femmes fellahs. Contudo, há diferenças na 
textura, nos adornos e nas cores utilizadas por Américo para representá-las, o que 
levanta discussões. 
Além da representação dessas mulheres em roupas azuis ou pretas, diversas 
obras foram realizadas por outros artistas buscando certo caráter pitoresco, nas quais os 
modelos que vimos anteriormente passam por algumas alterações. Algumas 
representam as crianças camponesas, jeune fille fellah ou enfant fellah, outras 
representam as mulheres em outras atividades – e em alguns casos observamos 
variações nos detalhes de suas vestimentas. A relativa popularidade dessas personagens 
e o interesse por representa-las continuam em voga nos anos seguintes, tanto por artistas 
que viajaram ao Oriente quanto por aqueles que se mantiveram em seus ateliês na 
Europa.  
William Bouguereau, cuja consolidação artística já era notável na década de 
1870, aventurou-se na representação desse “outro” pitoresco. Sua produção incluía 
representações de camponesas italianas, mas ele dedicou-se brevemente à representação 
das egípcias, em obras como Jeune Fille orientale em 1870, L’Orientale à la Grenade e 
Marchande de grenades em 1875 e, no ano seguinte, duas variações de Jeune Fille 
fellah, uma em corpo inteiro e outra em meio corpo – tendo a primeira variação sido 
difundida também pela Maison Goupil
392
. Ao observarmos as duas pinturas realizadas 
em 1875, torna-se evidente a utilização da mesma vestimenta e, possivelmente, da 
mesma modelo, em ambas.   
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Fig. 5.4.1. Pedro Américo. Rabequista Árabe, 1884. MNBA, RJ.  
Fig. 5.4.2. William Adolphe Bouguereau. L'Orientale à la grenade, 1875. Localização desconhecida. 
Fig. 5.4.3. William Adolphe Bouguereau. Marchande de grenades, 1875. Localização desconhecida.  
 
A primeira delas, em meia figura, nos faz rememorar indiretamente a Rabequista 
Árabe de Pedro Américo em função de sua posição. Notamos, contudo, uma inversão: o 
fundo branco dá lugar ao tecido; e o tecido estampado, ao invés de ser utilizado na 
vestimenta, serve como pano de fundo. Como já afirmamos anteriormente, essa prática 
de “vestir o modelo à oriental” também foi utilizada pelo pintor brasileiro, que utilizara 
seus filhos como modelo. 
Já em sua Marchande de grenades, a mesma personagem, antes representada 
quase como um retrato, é colocada por Bouguereau em meio à cidade. O artista nos dá a 
ver sua atividade comercial nesse ambiente imaginado, ou inspirado em fotografias e 
gravuras. A presença dos dois minaretes ao fundo, assim como a arquitetura típica, 
servem para conferir maior autenticidade à criação desse cenário oriental. Ao comentar 
essa obra, James Thompson destaca que  
Eastern subjects are not common in Bouguereau’s work, yet in both 
pose and expression this seated figure is consistent with many of the 
artist’s paintings of Western types […]. Bouguereau has less adopted 
the conventions of Orientalist painters than he has dressed and made 
up one of his own typical females to play act an Orientale (Renoir did 
much the same thing at about the same time) (THOMPSON, 1988, p. 
48). 
Mulheres realizando a mesma atividade, isto é, vendendo frutas no ambiente 
urbano, também foram representadas por Félix Auguste Clément em pinturas como 
Marchandes d’eau et d’oranges, sur la route d’Héliopolis au Caire (Egypte), que 
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participou do Salão de 1872. Diferentemente de Bouguereau, Clément permaneceu no 
Cairo entre os anos 1862 e 1868. Durante esse período, e nos anos seguintes, expôs 
algumas pinturas em Paris, nas quais observamos essas mulheres realizando outras 
atividades. 
   
Fig. 5.4.4. Félix Clement. Marchandes d’eau et d’oranges, sur la route d’Heliopolis, 1872. Museé des 
Beaux-Arts, Nantes.  
Fig. 5.4.5. Félix Clement. Fellah, fille d’un cheikh El Bahalede, jouant du tambourin, 1875. Museé des 
Beaux-Arts, Lyon.  
Fig. 5.4.6. Pedro Américo. Moisés e Jocabed, 1884. MNBA, RJ.  
 
Observamos em sua obra, fórmula semelhante às representações anteriores das 
femmes fellahs, isto é, as mulheres são representadas em primeiro plano, com a 
paisagem e elementos típicos ao fundo. Clément representa duas mulheres, uma em pé, 
com roupa azul, segurando um vaso com água em sua mão direita e apoiando-se em 
uma caneca com a mão esquerda – a vendedora de água. Ao seu lado esquerdo, outra 
mulher, trajando uma roupa em tom mais escuro e com um lenço bastante colorido. Ela 
está sentada próxima a uma cesta com laranjas – trata-se da vendedora de laranjas, 
portanto. Ao fundo, uma série de vasos e jarros e, próximo à linha do horizonte, 
podemos ver um rio, ou lago, algumas palmeiras e a silhueta de algumas construções. 
Apesar das diferenças na composição, o artista mantém os símbolos comuns a essas 
mulheres, como os jarros, os vasos e a água, e a referência geográfica, como as 
palmeiras e a menção ao Egito no título de sua obra.   
Cabe reiterar, aqui, a partir dessas pinturas de Bouguereau e Clément, como já 
mencionamos ao discutirmos as odaliscas no trecho dedicado à obra Davi e Abizag, que 
a presença de laranjas e romãs é relativamente comum em pinturas orientalistas. Tais 
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frutas funcionavam, provavelmente, como mais um símbolo de vinculação ao Oriente. 
Em Fellah, fille d’un cheikh el bahalede (chef de village), jouant du tambourin exposta 
por Clément no Salão de 1875, percebemos a discreta presença da fruta no canto direito. 
Nessa pintura, a figura feminina, cujas vestes se assemelham à vendedora de laranjas, é 
representada no interior de um cômodo, em aparente momento de lazer com o seu 
tamborim, modo pouco comum para a representação de uma femme fellah.  
Os exemplos de Bouguereau e Clément nos servem também para observar a 
variação dos tecidos utilizados na representação dessas mulheres. Embora o corte das 
roupas de todas elas sejam bastante semelhantes, há variação nas cores. A Jocabed de 
Pedro Américo, por exemplo, utiliza um seu lenço listrado, uma vestimenta em tons de 
bege e ocre, além da variação em outros detalhes, como as mangas com franja, o decote 
bastante adornado e a ausência de joias, como brincos, colares e pulseiras. Nas pinturas 
de Clement e Bouguereau, tanto um “orientalista de ateliê” quanto um viajante, 
percebemos a variação do lenço colorido e listrado.  
   
Figuras 5.4.4; 5.4.6 e 5.4.3. 
Com relação às franjas nas mangas do tecido e o decote com aplicações, não 
percebemos comumente a sua presença em composições de outros artistas. Encontramos 
ambos os detalhes em uma fotografia, ou cartão postal, descrita como Jeune Fille 
Fellah, realizada ou impressa por Andreas Daniel Reiser, sem maiores informações 
sobre a imagem, como a data ou seu autor. Não é possível afirmar que Américo teve 
acesso a essa fotografia, ou imagens semelhantes, embora saibamos que o artista 
também fazia uso de fotografias na hora de executar as suas obras. Mas, ao observarmos 
a fotografia, percebemos que as franjas fazem parte do lenço com listras que ela utiliza 
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para cobrir a sua cabeça e que também recobre os seus braços. Por outro lado, na obra 
de Américo, a franja faz parte da vestimenta, não do lenço. Notamos, contudo, a 
presença de franjas semelhantes em Rabequista Árabe. Talvez Américo tenha se 
inspirado no mesmo tecido que, ao que tudo indica, era mantido em sua posse para criar 
a vestimenta de sua Jocabed. 
   
Fig. 5.4.7. Andreas Daniel Reiser. Jeune fille Fellah, c. 1895-1905. Fotografia. Rijskmuseum.   
 
A única representação que revela textura semelhante àquela das roupas de 
Jocabed de Américo foi realizada pelo pintor belga François Portaels, que atuou 
aproximadamente no mesmo período e realizou algumas pinturas bíblicas e 
orientalistas. O artista também transpôs o modelo dessas mulheres para figuras bíblicas, 
especificamente para sua representação de Leah and Rachel realizada em 1862. Léia, 
representada à esquerda com o bebê, utiliza roupas que se assemelham àquelas de 
Jocabed de Américo tanto pelos tons terrosos, quanto pela presença das franjas que 
mencionamos anteriormente. Portaels não nos dá a ver, contudo, o decote da 
personagem.  
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Fig. 5.4.8. Jean-François Portaels.  Leah and Rachel, 1862. Coleção particular.  
 
Quanto aos adornos localizados junto ao decote de Jocabed, destaca-se a criação 
dos padrões que se repetem com a utilização de conchas. A presença desse elemento 
pode ser percebida na representação de outro tipo orientalista, realizado muitos anos 
antes. Trata-se de La Nubienne, realizada em 1838 por Charles Gleyre, que fora 
professor de Jean-Léon Gêrome. A figura, apesar da nudez parcial, mantém muitas 
semelhanças com a iconografia das femmes fellahs, como já vimos – jarros, vasos, água, 
paisagem. Em sua saia, observamos o mesmo tipo de concha utilizado por Pedro 
Américo para adornar o decote de sua Jocabed.  O aspecto decorativo dessa obra, como 
ressalta Peter Benson Miller (2010, p. 122), se diferencia muito de outras obras 
realizadas por Gleyre, as quais “se caractérisent par un réalisme rigoureux qui répond à 
l’inclinaison scientifique de [Robert] Lowell [son mécène américain] et obéit aux 
critères d[e] [William Frédéric] Edwards
393”.  
                                                          
 
393
 “Dans un traité intitulé Des caractères physiologiques des races humaines considérés dans leurs 
rapports avec l’histoire (1829), William Fréderic Edwards développe une théorie de l’identité raciale et 
nationale reposant sur des comparaisons entre les traits physiques observables, notamment l’angle facial 
et la couleur de la peau”. MILLER, 2010, p. 119. 
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Fig. 5.4.9. Charles Gleyre. La Nubienne, 1838. Musée cantonal des beaux-arts, Lausanne.  
 
Há outro modelo ao qual podemos aproximar a Jocabed de Pedro Américo em 
função do tema representado e do enquadramento, aquele das personagens bíblicas 
femininas realizadas por Francesco Hayez. Produzidas entre os anos 1840 e 1850, tais 
obras apresentam essas mulheres bíblicas, em pé, em ¾, em meio à paisagem. Podemos 
citar, dentre outras, a sua Rebecca al pozzo e sua Ruth. Contudo, nenhuma delas 
apresenta a mesma preocupação “etnográfica” ao representar seus trajes. As duas 
figuras são representadas com os seios à mostra, cobertas por tecidos brancos e marrons, 
sem muitos detalhes no panejamento. As duas figuras são diferenciadas apenas pela 
maneira com que estão dispostos os seus panejamentos, assim como seus respectivos 
atributos: Rebeca segura a corda utilizada para retirar água do poço, enquanto Ruth 
porta o trigo junto ao seu corpo.  
    
Fig. 5.4.10. Francesco Hayez. Rebecca al pozzo, 1848. Accademia di Belle Arti di Brera.  
Fig. 5.4.11. Francesco Hayez. Ruth, 1853. Collezioni Comunali D'Arte.  
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Sabemos que Pedro Américo circulou nestes ambientes. Ele estava familiarizado 
com a produção artística contemporânea da Itália, como o mesmo comenta em carta 
enviada de Florença ao Brasil, em 1884, para publicação na Gazeta de Notícias: 
É por isso que o genio italiano, depois de parecer exhausto com os 
grandes trabalhos do renascimento, e mesmo do longo e lento periodo 
de decadencia que vai da morte de Miguel Angelo á extincção das 
escolas bolonhesa e napolitana, renasceu em Napoles com 
[Domenico] Morelli e [Francesco Paolo] Micchetti, em Roma com 
[Luigi] Monteverde, em Florença com [Francesco] Vinea, em Genova 
com [Nicolo] Barabino, em Milão com [Francesco] Hayez e 
[Tranquillo] Cremona, e finalmente em todo o resto da Italia com os 
multiplos reflexos do talento d’estes artistas, cuja importancia não é 
pequena na historia da arte contemporânea
394
.  
Embora o artista não estivesse na Itália para cumprir um período “formal” de 
estudo, somos levados a crer, a partir de sua estadia e de seus escritos, que ele estava 
suficientemente familiarizado com a produção artística contemporânea na Itália. No 
entanto, Américo não parece corresponder a esses modelos, assemelhando-se, 
sobretudo, aos franceses aqui apontados. 
Essa diferença entre os modelos orientalistas franceses contemporâneos à 
Américo e o idealismo das figuras bíblicas de Hayez torna-se ainda mais evidente ao 
observarmos uma das personagens representadas pelo italiano tratada por Alexandre 
Cabanel, outro expoente da pintura francesa e que, assim como Bouguereau, não viajara 
ao Oriente. Encontramos ao menos duas versões da Ruth realizadas por esse artista: 
Ruth revenant des Champs e Ruth glanant dans les champs de Booz. Nas duas 
situações, guardadas as respectivas diferenças, observamos trajes com cortes bastante 
semelhantes às femmes fellahs, vistas anteriormente, e à Jocabed de Pedro Américo. 
Observamos em todas essas obras o largo decote e o lenço utilizado sobre os seus 
cabelos. Na primeira representação de Rute por Cabanel, observamos, assim como na 
pintura de Américo, como a mão da personagem ergue-se junto ao seu rosto.  
                                                          
 
394
 Pedro Américo de Figueiredo. Cartas de um pintor.Gazeta de Notícias, ed. 260. 16 de setembro de 
1884, p. 1. 
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Fig. 5.4.12. Alexandre Cabanel. Ruth revenant des Champs (or Ruth en Repos), 1868. Christies.   
Fig. 5.4.13. Alexandre Cabanel. Ruth glanant dans les champs de Booz, 1886. Musée Garinet, Châlons-
en-Champagne. 
 
Assim como Américo, ele utilizara os trajes dessas mulheres para caracterizar a 
sua personagem bíblica. Sua Ruth revenant des champs, também conhecida como Ruth 
au repos, foi realizada em 1868, encomenda da imperatriz Eugénie. Ao escrever sobre a 
pintura em suas memórias, Amélie Carette reforça a sua identificação: “Peu de temps 
après, l’artiste envoyait une Ruth, charmante dans son costume biblique, avec la longue 
tunique bleu que portent encore les femmes fellahs, et le voile noir des veuves, 
entourant légèrement son jeune et poétique visage. L’impératrice en fut ravie” 
(CARETTE apud GRANGER, 2010, p. 189).  Para representá-la, Cabanel mobiliza não 
só os trajes das camponesas egípcias, mas a realoca para um campo de trigo, condizente 
com a narrativa bíblica de sua personagem e com a voga contemporânea pelos 
trabalhadores do campo. Como observa Michel Hilaire (2010, p. 201), “[f]ace à la 
vogue croissante de la peinture de genre naturaliste, dont Jules Breton était à la même 
époque le meilleur représentant, Cabanel offre ici une version mondaine et savante d’un 
thème historique et champêtre, facilement identifiable”. O artista parece ter reelaborado 
esse tema quase duas décadas depois, em 1886, para a outra composição mencionada, 
na qual o campo de trigo ganha ainda mais destaque, Ruth glanant dans les champs de 
Booz.  
Estes são outros exemplos que tornam ainda mais plausíveis a mobilização desse 
tipo oriental para uma personagem bíblica por parte de Américo, uma vez que não se 
tratava de algo inédito para o período. Além de Américo, Portaels e Cabanel também 
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representaram mulheres bíblicas a partir do modelo das femmes fellahs. Apesar da 
familiaridade de Américo com o contexto artístico italiano, ele parece optar por se 
vincular a outros modelos para realizar essa pintura de temática bíblica. Ainda assim, 
deve ser destacado que tais modelos realistas também circulavam no contexto italiano, 
assim como a produção dos artistas de outras nacionalidades, como mencionamos 
brevemente sobre a participação de Américo na Esposizione di belle arti de Roma, em 
1883.  
Alguns anos antes, também durante a estadia de Américo na Itália, teve lugar em 
1881 a Esposizione Nazionale em Milão. No catálogo, pode-se notar a presença de 
Elisabeth Jerichau-Baumann, atrelada à cidade de Roma onde mantinha um ateliê
395
. 
Essa pintora, cuja família tinha origem alemã, expôs três obras, sendo uma delas 
intitulada Fellah – figura femminile. De acordo com os relatos de Julia Kuehn396, a obra 
apresentada por Jerichau-Baumann na exposição atualmente intitula-se Pottery Seller 
near Gizeh e pertence a David Collection em Copenhagen
397
. Esta pintura parece situar 
a representação da fellah de forma aproximada aos registros de interiores, onde se 
destacam as tapeçarias e certa sensualidade feminina. Embora em pouco se relacione 
com a tipologia de representação que discutimos aqui, outra obra da artista merece 
atenção. Trata-se da En egyptisk fellahkvinde med sit barn realizada alguns anos antes, 
em 1872. 
   
Fig. 5.4.14. Elisabeth Jerichau-Baumann. Pottery Seller near Gizeh, 1876-1878. Coleção Particular.  
Fig. 5.4.15.  Elisabeth Jerichau-Baumann. En egyptisk fellahkvinde med sit barn, 1872.. National Gallery 
of Denmark. 
                                                          
 
395
 KUEHN, 2010, p. 257. 
396
 “Even more intriguing is a piece of information written on the back of the later, more sensuous Pottery 
Seller painting, which declares that it was exhibited in Milan’s Esposizione Nazionale di Belle Arti, in 
1881 under the surprising title La Favorita del Sultano Abdul Aziz.” KUEHN, 2010, p. 263.  
397
 Cf. KUEHN, 2010. 
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Além de ser pautada, nessa obra, a vinculação da camponesa com o seu filho, 
trata-se também de uma representação em perfil de tais mulheres, como na pintura de 
Américo. A palma que ela mantém em sua mão esquerda, sobre o bebê, é um elemento 
presente em algumas representações de Femmes Fellahs, como em Veuve fellah au 
tombeau de son époux de Félix Clément, para nos atermos a um artista já mencionado. 
Assim como as joias, a palma é outro elemento que, embora presente em algumas obras, 
Américo optou por não inserir em sua composição.  
 
  
 
Fig. 5.4.16. Félix-Auguste Clément. Une Veuve Fellah au tombeau de son époux, 1868. Óleo sobre tela, 
42,5 x 70,5 cm. Musée de Art et Archéologie de Valence. 
Alguns anos depois da realização de Moisés e Jocabed, esse modelo artístico 
continuava em voga na cultura visual oitocentista, como atesta a participação de The 
Palm Offering de Frederick Goodall na Exposição Universal de 1893, conhecida por 
World’s Columbian Exhibition de Chicago. A pintura de Goodall, cuja datação precisa 
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não foi possível averiguar, reproduz o modelo já discutido anteriormente através das 
obras de Lecomte-Vernet e Léon Bonnat, isto é, a representação frontal em ¾ da femme 
fellah, com a criança junto ao ombro e a paisagem ao fundo. A diferença é que, nessa 
representação, a mulher porta consigo a palma em sua mão direita. No conjunto da obra 
de Goodall, existem diversas representações das camponesas em outras atividades, 
sobretudo em pinturas que dão maior ênfase à paisagem.  
  
Fig. 5.4.17. Fotografia da pintura Palm Offering de Frederick Goodal, que participou da World’s 
Columbian Exhibition of 1893. Reproduzida em: http://columbus.iit.edu/dreamcity/00044005.html 
Como é possível perceber através da obra de artistas de outras nacionalidades, 
como Elisabeth Jerichau-Baumann e Frederick Goodal, a representação das femmes 
fellahs, embora bastante presente no contexto artístico francês, através dos salões e dos 
periódicos, não ficou restrita aos salões de Paris, tampouco a essa territorialidade.  Do 
mesmo modo, a partir dos exemplos de Cristine de Post, François Portaels e Alexandre 
Cabanel, percebe-se, igualmente, que não era impensável para o período representar 
personagens bíblicas a partir do modelo das camponesas egípcias.  
Tais pressupostos permitem que reiteremos a nossa hipótese, isto é, de que 
Américo identificou nas características intrínsecas à representação das femmes fellahs os 
principais elementos da narrativa de Jocabed, tornando plausível a “modernização” de 
sua iconografia, o que ele faz, de fato, ao representar essa personagem bíblica de modo 
realista, empregando elementos da cultura visual orientalista em voga no período. 
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Considerações Finais 
 
Buscou-se, no primeiro capítulo, intitulado “A Presença de Pedro Américo no 
Rio de Janeiro e sua participação na Exposição Geral de 1884”, recuperar aspectos 
relevantes da trajetória de Pedro Américo que nos ajudam a compreender as suas ações 
no período próximo à Exposição Geral de 1884. Destacamos o seu ingresso na 
Academia, a sua partida para Paris, onde complementou a sua formação enquanto 
bolsista do Imperador e o seu retorno para o Rio de Janeiro, anos depois, quando se 
tornou professor na Academia Imperial de Belas Artes. Nas quase duas décadas que 
separam o seu retorno ao Brasil após sua primeira viagem à Paris e a participação na 
Exposição Geral de 1884, percebemos algumas estratégias que se repetem: a exposição 
de suas obras para o público antes de participarem das Exposições Gerais, como A 
Carioca; a composição de grandes obras de sua própria iniciativa, sem encomenda 
prévia, e a sua posterior venda ao Governo, caso da Batalha de Campo Grande; a 
“ausência presente” do artista no Rio de Janeiro, por meio da participação de suas obras 
nas Exposições Gerais mesmo quando o artista não estava no Brasil; assim como a 
publicação de seus escritos em períodos próximos ao seu retorno ao país, como fizera 
em 1864 e em 1884.  
Percebemos, assim, como estratégias semelhantes são mobilizadas por Pedro 
Américo para a Exposição de 1884. O artista resolve enviar as suas obras de Florença 
para a Exposição e assim, entre a sua decisão de enviá-las para o Rio de Janeiro e o 
início da mostra, acompanhamos notícias sobre a sua atuação fora do país nos 
periódicos da corte, reforçando a sua imagem como um artista nacional com reputação e 
reconhecimento internacional. Desse modo, os excertos da crítica internacional, de 
quando exibiu parte das obras na Itália anos antes, antecedem a sua estreia sob os olhos 
da corte. 
Quanto à sua participação, recuperamos o percurso da sua viagem de retorno da 
Europa ao Brasil e sua chegada ao Rio de Janeiro em 1884, ainda durante a Exposição 
Geral de Belas-Artes. O retorno do artista nos ajuda a esclarecer a sua participação no 
evento, que contava com a exibição de dezessete obras de sua autoria. Esse grupo é 
composto por quinze pinturas inéditas e duas de suas obras já pertencentes à Coleção 
 324 
 
 
Escola Brasileira. Dentre as inéditas, onze foram remetidas de Florença, incluídas nos 
catálogos e apresentadas na exposição desde o seu início, ao passo que quatro delas, que 
não constam no catálogo, foram incluídas na mostra já durante a sua realização, trazidas 
pelo próprio artista. Nesse mesmo período, a partir da inauguração do evento e 
avançando no período do seu retorno, as suas Cartas de um pintor continuam sendo 
publicadas em periódico no Rio de Janeiro. Sabemos, atualmente, que essa série é 
composta por ao menos oito cartas. 
A sua chegada a corte nos desvela uma série de outras questões, por meio dos 
periódicos e documentos institucionais: percebe-se quão considerado o artista era pelos 
alunos da Academia; a sua aparente proximidade com o Imperador, que acompanhou a 
sua aula e visitou a Exposição Geral em sua companhia; bem como aferimos que 
Américo não participa do evento como simples expositor, tomando parte na comissão 
de avaliação das obras para premiação e para a aquisição pela Academia e discursando 
na cerimônia da premiação, como já fizera em outras edições das Exposições Gerais.  
Com o fim da exposição, acompanhamos, parcialmente, o percurso das quinze 
obras inéditas enviadas pelo artista. Nota-se que parte delas, onze obras, foram 
adquiridas pelo Governo Imperial e encontram-se atualmente no Museu Nacional de 
Belas Artes do Rio de Janeiro, enquanto as outras quatro, após seguir percursos 
distintos, encontram-se em outras coleções. 
O conjunto de obras exibido pelo artista nessa ocasião nos permite perceber a 
diferença na temática dos seus envios se comparados às suas participações anteriores, 
sobretudo àquelas da década de 1870, que se caracterizam pelo gênero da pintura 
histórica e pela temática nacional. Percebemos como a multiplicidade de temas 
aparentemente distantes entre si, como o historicismo, o revival medieval, a pintura de 
temática bíblica ou religiosa e o orientalismo, são temas e discussões que se associam 
durante o período. Buscamos demonstrar a difícil classificação entre algumas de suas 
obras, que transitam entre diferentes gêneros pictóricos, ao passo que tentamos 
recuperar as mudanças no modo de produção da pintura histórica, que passa a 
privilegiar a “reconstituição de cenários” e a “cor local” em detrimento da idealização – 
transição perceptível no genre anecdotique e no genre historique. Dessa forma, 
demonstramos de que maneira à busca pela verossimilhança na recriação do passado 
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também era aplicada às pinturas de outra temática que também preconizavam a 
representação de “outra realidade”, como as pinturas orientalistas.  
Fizemos algumas considerações sobre o orientalismo enquanto tendência 
artística internacional durante o século XIX, privilegiando o contexto francês e os seus 
“momentos de fundação”, de acordo com alguns autores do período. Percebemos 
igualmente como no orientalismo, no decorrer do século, o “oriente imaginado” 
transformou-se em uma produção verossímil, com apelo realista. Enfatizamos a 
importância do que acontece no contexto europeu, sobretudo na França, para 
compreendermos os envios de Pedro Américo para a Exposição Geral de 1884, pois a 
sua produção não é realizada de modo desvinculado às discussões do velho continente. 
Para a análise de Davi e Abizag, Judite e Holofernes e Moisés e Jocabed, julgamos 
fundamental entender de que maneira o orientalismo se entrelaça à pintura histórica de 
temática bíblica. 
No capítulo dois, “Pintura histórica ou pintura religiosa: os limites da 
representação bíblica”, buscamos delinear quais são os contornos e o horizonte de 
expectativas da pintura de temática bíblica, que pode ser enquadrada tanto no gênero da 
pintura histórica quanto no conjunto de obras religiosas.  Aprofundamos a inter-relação 
entre o Oriente e a religiosidade por meio da reinterpretação da Bíblia durante o século 
XIX e, nesse sentido, consideramos a produção e os escritos de Horace Vernet 
fundamentais para compreender de que modo a narrativa bíblica é situada no domínio 
da História e como essa interpretação modifica a iconografia bíblica no oitocentos. 
Percebemos como a fatura artística de Vernet, aliada à sua maneira de representar os 
personagens bíblicos, utilizando habitantes de outro continente como modelos e 
inspirando-se em suas vestes e costumes, causou estranhamento para os críticos durante 
as décadas de 1830 e 1840. A crítica apontava para a ausência de uma “inspiração 
bíblica” em suas obras, ao passo que também o acusavam de “fantasiar” os personagens 
bíblicos. Os críticos não encontravam em sua obra a “simplicidade primitiva” das 
escrituras, mas “simples árabes” – o que nos permite perceber a recepção de suas 
pinturas bíblicas como pinturas de gênero. Para além da recepção de suas obras, 
demonstramos como outros artistas foram associados ao seu modo de produção e outros 
exemplos de “arabização” de personagens bíblicos no período. Vimos como as 
proposições de Vernet culminaram no seu discurso realizado na Académie des Beaux-
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Arts de Paris, publicado em periódico e em livreto, no qual sistematiza e evidencia a sua 
proposta. Suas proposições seriam rememoradas por críticos até pelo menos a década de 
1880 – quando Pedro Américo realiza as suas obras aqui estudadas.   
Em seguida, buscamos demonstrar outras modificações pelas quais passaram as 
representações bíblicas, através, por exemplo, das edições de Bíblias ilustradas, dentre 
as quais se destaca àquela de Gustave Doré. Na mesma década, outra publicação 
modificaria a percepção dos personagens bíblicos, a polêmica obra de Ernest Renan. 
Demonstramos que apesar do impacto dessas duas obras, não podemos atribuir a elas 
toda e qualquer modificação no modo de representar os episódios bíblicos. Como 
vimos, as proposições de Vernet mencionadas anteriormente as antecedem em alguns 
anos. Percebemos, a partir dos exemplos, outros modelos e interpretações para as 
imagens bíblicas, especialmente as que representam Jesus, uma vez que oscilam entre 
sua natureza humana e natureza divina – ou entre uma abordagem “histórica”, 
“etnográfica”, “realista”, e outra, imbuída de simbolismo. Retomamos, de certo modo, 
às diferentes possibilidades interpretativas, entre a abordagem histórica e a devocional. 
Nota-se a complexidade dessas questões ao frisarmos a crítica de Ernest Renan à 
proposta de Vernet, que assim como outros “realistas” estaria corrompendo a arte 
religiosa. Assim, Ernest Renan, apesar de sua interpretação da vida de Jesus, mostra-se 
partidário do idealismo na representação da pintura religiosa – e não do realismo, como 
poderíamos imaginar. 
Conclui-se que nesse período, entre propostas realistas e naturalistas para a 
pintura de temática bíblica, o orientalismo não era o único modelo disponível e 
empregado pelos artistas, como percebemos, por exemplo, a partir do realismo de Léon 
Bonnat e a associação da sua representação de Cristo à escola espanhola. A questão que 
se coloca ao criticarem os modelos escolhidos, como nós vimos, não é apenas a 
“orientalização”, mas o abandono do idealismo e da tradição. Percebemos que, ao 
tratarmos de pinturas bíblicas ou pinturas que se relacionam com a religiosidade, 
existem diversos aspectos cuja imbricação devemos analisar com cautela. 
Ainda no segundo capítulo tentamos demonstrar a sintonia de Pedro Américo 
com os debates que aconteciam, evidenciando o seu interesse pela temática artística, 
religiosa, histórica e arqueológica, temas que tangenciam pontos discutidos por Vernet. 
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Por meio de algumas de suas obras, demonstramos a sua adesão tanto à interpretação 
simbólica da vida de Cristo, fato que o distancia da interpretação de Ernest Renan, 
quanto a sua incursão pelo realismo ao realizar algumas figuras religiosas. Concluímos 
que não é possível homogeneizar a sua produção, sendo necessário tratar cada obra em 
sua especificidade. Notamos que a sua interpretação histórica do texto bíblico, 
perceptível por meio do paralelismo entre a Bíblia e outras fontes da história antiga, 
permite-nos afastá-lo de uma interpretação metafísica dos episódios bíblicos, situando-o 
mais próximo da proposta de Vernet. Esse novo modelo, ao propor o abandono dos 
exemplos renascentistas, representava a narrativa bíblica em cenários ou paisagens 
orientais, conferia traços “étnicos” aos personagens, inseria “artefatos orientais” nas 
composições e permitia, assim, a atualização da iconografia bíblica por meio de uma 
nova interpretação, possibilitada pelo contato maior entre os artistas e o “Oriente”. 
Atestamos essa prática, a modernização de temas tradicionais, nas pinturas Davi e 
Abizag, Judite e Holofernes e Moisés e Jocabed, envios de Pedro Américo para a 
Exposição de 1884, as quais discutimos nos capítulos finais da dissertação.  
No terceiro capítulo, dedicado a Davi e Abizag, nos concentramos no estudo 
dessa obra e promovemos a sua comparação com obras de mesma temática e com as 
mesmas características. Concluímos que o tema escolhido por Américo foi pouco 
frequentado durante o período e, ao observá-la juntamente às outras obras daquele 
século, percebemos que, formalmente, ela está mais próxima de pinturas com outras 
temáticas, que não aquelas do episódio de Davi e Abisag. Dentre as aproximações 
possíveis, a maior afinidade revela-se com as pinturas que possuem características 
orientalistas. Assim, a pintura de Américo, o seu tema e os modelos mobilizados pelo 
artista, fizeram-nos situá-la junto às pinturas nas quais as odaliscas são representadas 
sob o olhar dos seus “mestres”. Afirmamos, assim, que essa composição se relaciona 
não só com a nudez historicizada, por se tratar de um episódio bíblico, mas se relaciona 
igualmente, e de modo mais imediato, com os “nus orientalistas”, representações 
comuns durante o século XIX, caracterizadas pela presença de “acessórios exóticos”: 
vestimentas, panejamentos, peles de animais, joias, entre outros “artefatos orientais” que 
auxiliam a situar a personagem “ao Oriente”. 
Esses objetos orientais, cuja circulação aumentou em Paris, contando inclusive 
com lojas especializadas, abundavam em composições artísticas, tanto em pinturas 
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históricas bíblicas como pinturas de gênero, como vimos. Buscamos destacar como a 
crítica percebia esses acessórios orientais na composição, ao mesmo tempo em que 
demonstramos a utilização de estudos de árabes e a inserção de personagens com tais 
características em pinturas bíblicas. Mencionamos igualmente, de forma breve, a 
maneira em que são representadas as personagens negras em pinturas orientalistas. 
Percebemos como as críticas sobre a “arabização” bíblica dos tempos de Vernet cedeu 
espaço aos questionamentos sobre a verossimilhança e a reconstrução historicista dos 
episódios por meio dos objetos utilizados, como vimos na crítica à obra de Américo no 
Rio de Janeiro. Assim como Davi e Abizag, outros episódios bíblicos de menor vulto 
foram recuperados por artistas na década de 1870 e representados em conformidade 
com as novas tendências – sendo aqui o orientalismo e o realismo na representação as 
tendências observadas. Ao mesmo tempo, notava-se a porosidade entre os gêneros 
pictóricos e a considerada “perda da função” da pintura histórica. Destacamos que a 
“dissolução” da pintura histórica, como apontada, associava-se ao deslocamento da 
ênfase na narrativa, no momento ideal, para a ênfase nas características pictóricas, como 
a representação dos personagens e criação do “cenário” juntamente aos objetos que os 
compõe. Percebemos que mesmo temas bíblicos poderiam ser recebidos como pouco 
morais, dependendo da maneira em que eram representados pelos artistas e, por 
consequência, apontamos para a polêmica que levantavam em função do seu realismo, 
ou da “cor local”, que suscitava nos observadores outros pensamentos, que não o 
“sentimento bíblico”. Nesse sentido, as críticas a Pedro Américo e outros artistas nos 
revelam que, por vezes, as pinturas bíblicas eram recebidas de modo bastante 
semelhante às pinturas de gênero do mesmo período.  
Concluímos que dentre os pontos fundamentais para a compreensão de Davi e 
Abizag, destaca-se a questão da nudez “oriental”, onde ganha importância a 
representação dos acessórios e a composição do ambiente para caracterizar os 
personagens. Esses personagens, por sua vez, acabam transitando entre a pintura de 
gênero e a pintura histórica, seja como odaliscas, escravas ou figuras bíblicas. Desse 
modo, atualização da pintura bíblica ocorre pela nova interpretação da narrativa, que 
permite situar os personagens ao Oriente e inserir artefatos dessa cultura material nas 
composições, como diversos artistas fizeram durante o século XIX.  
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No capítulo seguinte, dedicado à pintura Judite e Holofernes, vimos como, 
diferentemente do tema anterior, a história de Judite e suas representações tem maior 
presença tanto nos Salões parisienses quanto no contexto brasileiro. Identificamos uma 
pintura com essa temática copiada por Pedro Américo, tela a partir da qual podemos 
aferir o interesse do artista pela temática, assim como o seu interesse por modelos 
artísticos oitocentistas. Percebemos a semelhança na composição de Américo e no modo 
de representar os trajes de Judite, com tons amarelos/dourados e brancos, tanto em obras 
contemporâneas quanto naquelas de séculos atrás.  
Destacamos a importância dos tecidos, das joias e de outros objetos para a 
orientalização das pinturas bíblicas e como o aspecto material já era apontado pela 
crítica oitocentista. A presença de personagens negros em algumas representações de 
Judite também nos permitiu continuar a breve incursão iniciada no capítulo anterior 
sobre essas figuras na pintura bíblica e orientalista. 
Buscamos demonstrar como o momento escolhido por Américo era incomum 
nas representações de Judite, ao passo que frisamos as semelhanças formais com outras 
composições do mesmo tema. Vimos como o realismo empregado por Américo na 
representação dos materiais não era aquele esperado por alguns críticos brasileiros, que 
almejavam o realismo na representação do momento escolhido da narrativa e não na 
representação dos objetos. Ressaltamos que a escolha de Américo, considerada um 
equívoco pela crítica, revela o modelo artístico eleito pelo pintor brasileiro, em 
consonância com os debates e com a “modernidade”, como apontada por parte da crítica 
europeia. O realismo de Américo não se revela pela narrativa, mas pela representação 
do cenário, dos tecidos e acessórios. Nesse sentido, o episódio de Judite oferece uma 
personagem oriental com muitos adornos e em suas melhores vestes, permitindo a 
inserção dos acessórios dessa cultura material, em consonância com os interesses do 
período. Para outros artistas, o tema fornecia também a oportunidade de estudo dos 
“tipos”, ao representar personagens de outras etnias. Assim como em Davi e Abizag, 
percebemos, por meio da fortuna crítica das obras analisadas, certa indistinção nas 
pinturas de temática bíblica e nas cenas de gênero, exemplo ao associarem Judite e 
Holofernes às dançarinas orientais, como ocorrera com a Salomé de Henri Regnault.  
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Frisamos como era comum no período a utilização de figuras bíblicas como 
subterfúgio para composições orientalistas, o que se evidencia nas correspondências 
entre Ferdinand Humbert e Eugène Fromentin. Assim, pela preocupação dos artistas, 
constatamos que o interesse material na representação – isto é, o interesse pelos efeitos 
da pintura – por vezes sobrepujava a atenção ao momento ou à narrativa que seria 
representada. Por outro lado, concluímos que no caso de Américo, ainda que ele escolha 
representar sua Judite de acordo com esse novo modelo, a narrativa evocada não parece 
indiferente ao brasileiro, que representa o momento e a feição da heroína de modo 
idealizado. Ele não enfatiza a característica sensual ou fatal da personagem como outros 
contemporâneos, em sua obra não há elementos que questionem a “moralidade” dessa 
mulher virtuosa. Não há sensualidade ou lascívia na sua expressão, a única atração 
exercida ocorre pelos brilhos e texturas que compõe a cena.  No caso de Pedro Américo, 
a modernização da pintura bíblica se dá tanto pela escolha do momento pouco 
representado da narrativa, quanto por um novo código formal, realista e descritivo, 
como aquele empregado por Vernet desde o início do século. 
Esse interesse em representar os objetos de maneira verossímil, que chamamos 
aqui de realista, pode ser percebido em suas obras de diferentes gêneros, tanto nas 
pinturas históricas bíblicas quanto em suas cenas de gênero orientalista. A repetição de 
alguns objetos em suas composições nos permite aventar a possibilidade do 
colecionismo ser uma prática do artista, assim como era entre os seus contemporâneos. 
Sabemos que ele utilizou os seus familiares como modelos, possivelmente vestindo-os 
com roupas e acessórios que possuía. Como vimos, no mesmo período, a formação de 
coleções artísticas com artefatos orientais era corrente, tanto para o uso em ateliê quanto 
para a fruição desses objetos, como alguns registros visuais nos permitem aferir.  
No quinto e último capítulo nos dedicamos à obra Moisés e Jocabed, buscando 
compreender essa obra que, embora não esteja listada nos catálogos da Exposição, 
participou certamente do evento. A narrativa relacionada a Moisés, como vimos, já 
havia sido sugerida para os concursos da Academia no Rio de Janeiro, embora sem 
menção direta a sua mãe Jocabed, personagem central da representação de Américo. 
Percebemos, ao acompanhar o título das obras nos Salões parisienses, que a omissão 
dessa personagem era um fato comum e sua menção direta acontece apenas a partir da 
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década de 1870. Apesar de serem poucos numerosos os exemplos encontrados, 
buscamos compará-los com a composição realizada por Pedro Américo. 
Assim como nos casos anteriores, acreditamos que para realizar a sua obra 
Moisés e Jocabed, Pedro Américo inspira-se nas narrativas bíblicas ao mesmo tempo 
em que mobiliza modelos artísticos contemporâneos. Concluímos que para representar 
sua Jocabed, Américo reelabora a representação da femme fellah, a camponesa egípcia, 
um “tipo oriental” em voga no período. Demonstramos por meio de escritos e 
representações como as camponesas egípcias eram territorialmente representadas 
próximas ao rio, assim como eram constantemente associadas às crianças, elementos 
intrinsecamente ligados à narrativa de Moisés e Jocabed.   
Percebemos que, dentre as pinturas estudadas, essa é a única representada por 
Pedro Américo em meio à natureza. Desse modo, foi necessário abordar brevemente 
como a renovação das representações bíblicas por meio do orientalismo ocorria em 
algumas pinturas que contavam com a representação da paisagem. Buscamos 
demonstrar em que medida a abordagem de Pedro Américo se distancia daquela de 
outros brasileiros que também representaram cenas bíblicas com inovações orientalistas 
e, ao mesmo tempo, buscamos reforçar como ele não lança mão de uma interpretação 
simbolista na composição das três pinturas bíblicas que estudamos. Mesmo 
identificando algumas características orientalistas em pinturas de artistas brasileiros, 
elas não parecem corresponder, com a mesma intensidade, às alterações da iconografia 
bíblica realizadas por Pedro Américo.  
Destacamos algumas representações de femme fellah, demonstrando como eram 
recebidas nos Salões pela crítica e como existiam outros exemplos nos quais foram 
representadas como personagens bíblicas.  Dentre os diferentes casos, percebemos tanto 
recepções críticas de um modo quase idealizado, reforçando as características simples e 
nobres das camponesas, quanto percepções “etnográficas”, associando-as aos estudos de 
tipo e vinculando-as ao território oriental. Assim, demonstramos igualmente a utilização 
da femme fellah como alegoria do Egito e, mais especificamente, do rio Nilo. 
Discutimos a recepção de Moisés e Jocabed no Rio de Janeiro, enfatizando a maneira 
com que representou a paisagem e os personagens, aspectos destacados pela crítica 
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brasileira, e comparamos a pintura de Jocabed com outras obras que representavam as 
camponesas egípcias, evidenciando as características semelhantes. 
Por fim, buscamos demonstrar como a femme fellah, uma figura fortemente 
associada ao Egito, tornou-se um modelo internacional, sendo representada por artistas 
de diversas nacionalidades em diferentes contextos, por vezes inseridas em cenas de 
gênero, em “retratos etnográficos” ou em representações de personagens bíblicas, como 
Américo fizera. Assim, podemos reiterar a nossa hipótese, de que o artista brasileiro 
percebeu no tipo da camponesa egípcia as principais características da história de 
Jocabed, tornando possível a modernização dessa iconografia por meio de um modelo 
orientalista identificado na cultura visual do período.  
Dessa forma, essa dissertação, intitulada “Pedro Américo e a Exposição Geral de 
1884: Pintura Histórica Religiosa e Orientalismo”, dedicou-se, de modo geral, à 
participação de Pedro Américo na 26ª Exposição Geral organizada pela Academia 
Imperial de Belas-Artes e, particularmente, à análise das pinturas Davi e Abizag, Judite 
e Holofernes e Moisés e Jocabed, pertencente ao grupo de obras realizadas entre 1878 e 
1884 pelo artista e exibidas no Rio de Janeiro em 1884. Buscou-se compreender de que 
modo o artista brasileiro se relaciona com as tendências em voga e com as mudanças 
ocorridas na produção artística internacional durante o século XIX, privilegiando as 
questões inerentes às obras estudadas, isto é, debates acerca da pintura histórica bíblica 
e suas modificações decorrentes do contato com o Oriente naquele período.   
Para o melhor entendimento de seu envolvimento com o contexto local, 
evidenciamos o seu vínculo com a Academia, no Rio de Janeiro, o seu trânsito no 
âmbito institucional e como, concomitantemente, desenvolveu diversas atividades 
internacionalmente. Notou-se que, mesmo quando estava em outro continente, Américo 
manteve-se como uma “ausência presente” na instituição, participando das Exposições 
Gerais e tendo as suas ações noticiadas por meio da imprensa. Nesse sentido, seu 
envolvimento com a Exposição Geral de 1884 é exemplar, pois permite acompanhar o 
seu esforço em tomar parte do evento e a mobilização da imprensa em torno do seu 
nome, ainda que estivesse além mar. Após sua chegada, as notícias evidenciam o seu 
prestígio, e percebeu-se o local ocupado pelo artista dentro da instituição, onde logo é 
incluído em comissões de julgamento e em pompas relativas ao evento realizado. Pedro 
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Américo não é mero expositor na 26ª Exposição Geral, o que fica claro ao 
acompanharmos os desdobramentos do evento.  
Constatou-se, apesar da importância conferida ao artista e à exposição pela 
historiografia, uma série de incongruências relativas à sua participação e a realização da 
26ª Exposição Geral. Esclarecemos com quais obras Pedro Américo participou do 
evento, como as quinze obras inéditas chegaram ao Rio de Janeiro e o que houve com 
elas. Percebeu-se a diferença na temática dos seus envios em comparação à sua atuação 
na década de 1870, evidenciando o seu diálogo com a produção oitocentista a ele 
contemporânea e de que maneira suas obras se inserem no repertório internacional. 
Assim, promoveu-se a discussão de sua obra em contexto expandido, confrontando-a 
com obras e com a crítica de arte para além do território brasileiro.  Foi percebido desde 
o início do trabalho a necessidade de retorno às fontes primárias, em função da 
particularidade de suas obras, pinturas bíblicas que mobilizavam repertório orientalista, 
e por se tratarem de temas cuja compreensão ainda é restrita, consequência de barreiras 
historiográficas que vêm sendo, pouco a pouco, derrubadas.  
Com efeito, para a melhor compreensão das iniciativas que culminaram na 
produção de Davi e Abizag, Judite e Holofernes e Moisés e Jocabed, fez-se necessário o 
retorno às proposições de Horace Vernet, situadas quase meio século antes da atuação 
de Américo. Concluiu-se que Vernet sedimentou as bases para a modernização da 
iconografia bíblica por meio do orientalismo, ao representar os personagens bíblicos 
como orientais, em paisagens e com a cultura material oriental contemporânea, 
disponível aos artistas atuantes naquele período. Essa iniciativa foi consequência, 
principalmente, de dois impactos promovidos pelo contato com o Oriente no século 
XIX: uma mudança cultural em relação à Bíblia, compreendida como um documento 
histórico e não apenas como um objeto metafísico e, ao mesmo tempo, pela 
reinterpretação da pintura histórica bíblica que, em contraposição à pintura religiosa, 
passou a se ocupar do “particular” em detrimento do “universal”, do “ideal”.  Ambas 
questões se associam nas modificações da pintura bíblica oitocentista: o interesse pelo 
realismo enquanto modo de representação, e pela “cor local”, despertado pela nova 
interpretação da pintura histórica (genre historique ou anecdotique), manifestou-se 
também na pintura bíblica, uma vez que se julgou plausível, por meio de uma 
interpretação etnocêntrica, que a contemporaneidade oriental fosse idêntica ao passado 
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bíblico, como se o tempo não tivesse passado no Oriente. Por consequência, buscou-se 
inserir a “cor local” em pinturas bíblicas ao representa-las de modo realista, não só no 
“fazer pictórico”, mas caracterizando os personagens por meio de representações étnicas 
e/ou da inserção de artefatos da cultura material oriental nas composições. Tais objetos, 
em função do interesse orientalista e do maior trânsito entre Ocidente e Oriente, tiveram 
a sua circulação em contexto europeu facilitada, assim como o seu acesso por parte dos 
artistas.   
O interesse exacerbado pela representação realista das características materiais, 
como roupas, joias e tecidos, cada vez mais diluía os limites definidos pela hierarquia 
dos gêneros pictóricos, tornando os regimes de representação da pintura histórica e da 
pintura de gênero, antes tão distintos entre si, indistinguíveis. Mais do que isso, 
constatou-se o deslocamento do interesse do artista, que passou a se preocupar menos 
com a criação da pintura histórica como concebida nos séculos anteriores, isto é, 
pensada de forma paralela àquela dos literatos, refletindo sobre o momento ideal, 
voltando o seu interesse para as características plásticas, pelo efeito da pintura, das 
cores. Esse interesse material, perceptível nos diversos gêneros pictóricos durante o 
período, fomentava também a atualização dos temas bíblicos ao substituir as paisagens 
ideais e os tecidos “pseudo-clássicos” das pinturas renascentistas situando-os ao Oriente 
e representando o brilho tecidos e das joias orientais.  
É com essa parcela da produção internacional que Pedro Américo se relaciona e 
com essa vertente da modernidade que suas obras podem ser vinculadas, ainda que seja 
perceptível em sua interpretação dos temas e em sua atuação a manutenção de certo 
decoro relativo à interpretação da pintura histórica. Em Davi e Abizag, Judite e 
Holofernes e Moisés e Jocabed, a sua tentativa de modernização das representações 
bíblicas tradicionais se dá por meio da escolha de episódios ou momentos pouco 
frequentados pelos artistas e pelo interesse realista na caracterização do ambiente ou dos 
personagens. É por meio desse realismo, perceptível na representação das vestimentas, 
dos tecidos, das joias e do ambiente, que a produção do artista brasileiro se aproxima 
das representações orientalistas do período.  
Concluímos que na produção desses artistas – e também de Américo – não há 
grandes diferenças na maneira de representar um personagem bíblico e um anônimo. A 
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fluidez das classificações da pintura histórica e aquela dos ditos “gêneros menores” é, 
portanto, flagrante, já que as barreiras, antes tão bem definidas, foram enfraquecidas 
pelo realismo, pela “cor local”, e tornaram-se porosas. O trânsito livre entre os gêneros 
pictóricos, evidenciado pelas críticas mobilizadas durante a análise das pinturas de 
Américo, nos permitiram destacar as semelhanças formais entre as pinturas históricas 
bíblicas de Pedro Américo e as obras orientalistas, de diversos gêneros, produzidas 
durante o século XIX.  
A modernização, como proposta por Américo, vem pela renovação da tradição, 
não pela “representação direta” e “sem mediação” com o real – propostas para a pintura 
de gênero e paisagem. Assim, ele escolhe representar momentos pouco frequentados das 
narrativas bíblicas através de um novo código formal, realista e descritivo. Apesar de 
diluir o regime de representação dos gêneros pictóricos, ele elege, ainda, a pintura 
histórica como aquela que, em termos de prestígio e distinção, ocupava o topo da 
hierarquia no contexto local.  
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Anexo 1 
No primeiro ano de registro no livro, constam anotações referentes a frequência 
dos alunos a partir do mês de julho e, em seu primeiro ano, Pedro Américo cursa as 
disciplinas de Mathematicas Aplicadas e Desenho Geometrico, como todos os outros 
alunos matriculados. Em função da reforma, todos os alunos matriculados na 
instituição, mesmo aqueles cuja matrícula era anterior a 1855, “retornaram” ao primeiro 
ano e cursaram essas duas disciplinas, as únicas que foram oferecidas naquele ano. Em 
1856, Américo segue os cursos de Desenho Figurado e Anatomia, mas, diferentemente 
dos anos anteriores, esses não são os únicos cursos ofertados – alguns alunos cursam 
Gravura de Medalhas, Pintura Histórica e Architectura.  Em seu terceiro ano, Américo 
continua nos cursos de Desenho Figurado e Anatomia, mas passa a seguir também o 
curso de Perspectiva – conjunto de disciplinas também observado na matrícula de 
alguns alunos do segundo ano. Dentre as matrículas de outros alunos observadas em 
1857, constam também Pintura Historica, Estatuaria, Architectura, Gravura e Desenho 
de Ornato. Em 1858, quarto ano de Américo, ele se matricula em Desenho Figurado, 
Anatomia e Modelo-Vivo. Nesse mesmo ano, os outros cursos ofertados são: Desenho 
Geometrico, Pintura Historica, Estatuaria, Architectura, Gravura de Medalhas e 
Desenho de Ornato, percebe-se que o curso de Perspectiva não foi oferecido – parece ter 
sido incluído em Desenho Geometrico. Em 1859, já não constam registros de Pedro 
Américo enquanto aluno da instituição.  
 Durante a sua trajetória na Academia, segundo Cardoso de Oliveira, “não se 
passou talvez um dia sem que as mais robustas provas de um talento superior deixassem 
de aumentar o grande conceito  em que era tido por mestres e condiscípulos”, tendo sido 
apelidado de “papa-medalhas” por Porto-Alegre (CARDOSO DE OLIVEIRA, 1993, p. 
33)
398. O autor relata ainda que “possuía o estudante, como troféus de legítimas vitórias, 
quinze medalhas de ouro e de prata, e diversos diplomas e aprovações com louvor, 
prêmios obtidos em exames brilhantes ou em concursos com os colegas” (CARDOSO 
                                                          
 
398
 Como consta em sua primeira biografia “O director chamava-o graciosamente ‘o papa-medalhas’ e o 
appelido passou entre os companheiros, dos quaes ainda alguns o mimoseam com este honroso brazão, 
hoje.”. GUIMARÃES JUNIOR, 1871, p. 40. 
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DE OLIVEIRA, 1993, p. 33). Percorrendo o registro de premiações trimestrais ou de 
final de ano contidas nas Atas das Sessões da Presidência do Diretor, entre os anos de 
estudo de Américo, registramos o total de 13 premiações: nove medalhas de prata, três 
pequenas medalhas de ouro e uma menção honrosa.  
Dois meses após o ingresso de Pedro Américo na instituição, é realizada a 
primeira distribuição de prêmios e ele nada recebe. Os prêmios conferidos ao artista 
durante a sua formação podem ser acompanhados na tabela abaixo.  
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CONCURSOS 
Desenho 
geométrico  
[e perspectiva?] 
Desenho Figurado Perspectiva  
[e Theoria das Sombras?] 
Modelo Vivo 
1855 
Set.
 399
     
Dez.
 400
 
1 Prata 
1 Pequena de ouro 
  
 
1856 
Jun.
 401
  1 Prata 1 Prata  
Set.
 402
   1 Prata  
Nov.
 403
  1 Prata   
1857 
Jun.
 404
  1 Prata   
Set.
 405
  1 Prata 1 Prata
406
  
Dez.
 407
 
 1 Pequena de 
ouro
408
 
1 Pequena de ouro
409
 
 
1858 
Jun.
 410
    1 menção honrosa 
Set.
 411
 1 Prata
412
    
Dez.
 413
     
Fonte: Tabela elaborada a partir das informações que constam nas Atas entre os anos de 1855 e 
1859. Cf. Atas MDJVI. Notação 6151. 
 
 
 
                                                          
 
399
 Ata 17/09/1855 In: Atas MDJVI. Notação 6151. 
400
 Ata 05/12/1855 In: Atas MDJVI. Notação 6152. 
401
 Ata 07/06/1856 In: Atas MDJVI. Notação 6152. 
402
 Ata 02/09/1856 In: Atas MDJVI. Notação 6152. 
403
 Ata 27/11/1856 In: Atas MDJVI. Notação 6152. 
404
 Ata 02/06/1857 In: Atas MDJVI. Notação 6152. 
405
 Ata 01/09/1857 In: Atas MDJVI. Notação 6152. 
406
 Descrita como “Perspectiva e Theoria das Sombras”. 
407
 Ata 23/12/1857 In: Atas MDJVI. Notação 6152. 
408
 Embora na Ata da Sessão esteja escrito apenas “pequena medalha”, no registro do Livro de Matrícula 
em 1857 consta: “No fim do anno pequena medalha de ouro na aula de desenho figurado; e outra na de 
perspectiva”. Cf. Matrículas 1855/1865. Notação 6210. Encadernados MDVI. 
409
 Descrita como “Perspectiva e Theoria das Sombras”. 
410
 Ata 02/06/1858 In: Atas MDJVI. Notação 6152. 
411
 Ata 09/09/1858 In: Atas MDJVI. Notação 6152. 
412
 Descrita como “Desenho Geométrico e Perspectiva”. 
413
 Ata 22/12/1858 In: Atas MDJVI. Notação 6152. 
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